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. . La 2 noiembrie 1920, în contextul unul urlag avînt cultural, a luat. ființă 
Societatea Compozitorilor Români, eveniment de însemnătate capitală în afirmarea 
mișcării muzicale din fara noastră, La Adunarea de constitulre, ținută din ШИ 


tiva lui C, Brăiloiu și |. N. Otescu, în sediul Conservatorului din București, au 
luat parte Alfred Alessandrescu, Mihail Andricu, Nicolae Caravia, Alfonso Castaldi, 
Dimitrie Cuclin, George Enacovici, Victor Gheorghiu, Mihail Jora, Dumitru Geor- 
gescu Kiriac, Filip Lazăr, Constantin C, Nottara și lon Borgovan, care aduceau 
« cuvîntul de îmbărbătare » al compozitorilor transilvăneni, George Dima, lon 
Vidu, Tiberiu Brediceanu și Leonida Domide, Președinte de onoare a fost ales 
George Enescu, 

Fără sprijin oficial, mănunchiul de compozitori menționați s-au constituit 
într-o societate profesionistă, concretizind o mai veche aspirație a muzicienilor 
creatori care simțeau necesitatea cumulirii eforturilor în proiectarea muzicii roma- 
nesti. Recunoașterea juridică s-a obținut mai tîrziu, fiind depuse în acest scop nu- 
meroase demersuri, În procesul verbal de constituire se preciza în mod răspicat 
scopul formulat în patru puncte, care, cu mici variatiuni, se menţine și în statutele 
adoptate ulterior, căci preconiza afirmarea și dezvoltarea creației muzicale. Primul 
punct prevedea sprijinirea.. .« producției muzicale românești », Al doilea, preve- 
dea grija pentru programarea în concerte și sălile de spectacole a creației și tipă- 
rirea ei. Al treilea, stipula apărarea drepturilor membrilor atît în tara cit și în 
străinătate, Mai general, al patrulea, preciza că societatea este vital interesată în 
orice chestiune care implică muzica și pe muzicieni. În prim Planul obiectivelor 
sale figura și organizarea de concerte, circa 12 anual, favorizind buna cunoaștere 
a creației autohtone. O serie de precizări priveau conducerea, membrii, struc- 
turile organizatorice, 

Împlinirile Societății, care urmărea, cum s-a formulat și mai limpede în pos- 
tulatul... «să ajute la dezvoltarea și expansiunea producției muzicale române », 
au fost uriașe, soldate, în principal, printr-o valoroasă creație muzicală, reprezen- 
tată în toate genurile muzicale, într-o paletă stilistică ce avantaja sinteza national- 
universal, tradiția și inovația, adică modernismul. Încet, încet, aria obiectivelor 
Societăţii se extinde, se contactează organismele de resort internaționale, organi- 
zatorii festivalurilor pentru a înscrie și creaţia contemporană românească în cir- 
cuitul mișcării muzicale de peste hotare. O însemnată realizare a fost instituirea 
serviciului pentru perceperea dreptului de autor, în spiritul convențiilor inter- 
naționale, la care s-a aderat. Un obiectiv nou, adăugat în preocuparea Societății 
a fost sprijinirea cercetării muzicii populare românești, acordindu-se premii pentru 
cele mai bune colecţii, înființîndu-se în acest scop Arhiva de folclor. 

Prestigiul breslei compozitorilor a crescut repede, atît în plan national cit 
și universal, personalitățile reprezentative devenind nume de rezonanță, care au 
îmbogățit patrimoniul muzical cu titluri de largă audienţă. 
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La 2 noiembrie 1920, în contextul unui uriaş avint cultural, a lu 
Societatea Compozitorilor Români, eveniment de însemnătate capitală în afirr 
mișcării muzicale din tara noastră. La Adunarea de constituire, ținută din initia 
tiva lui C. Brăiloiu și |. N. Otescu, în sediul Conservatorului din ucuresti, au 
luat parte Alfred Alessandrescu, Mihail Andricu, Nicolae Caravia, Alfonso Castaldi, 
Dimitrie Cuclin, George Enacovici, Victor Gheorghiu, Mihail Jora, Dumitru Geor- 
gescu Kiriac, Filip Lazăr, Constantin C. Nottara şi lon Borgovan, care aduceau 
« cuvîntul de îmbărbătare » al compozitorilor transilvăneni, George Dima, lon 
Vidu, Tiberiu Brediceanu si Leonida Domide. Presedinte de onoare a fost ales 
George Enescu. 

Fárá sprijin oficial, mánunchiul de compozitori mentionati s-au constituit 
într-o societate profesionistă, concretizind o mai veche aspirație a muzicienilor 
creatori care simțeau necesitatea cumulării eforturilor în proiectarea muzicii romă- 
nesti. Recunoașterea juridică s-a obținut mai tirziu, fiind depuse în acest scop nu- 
meroase demersuri. În procesul verbal de constituire se preciza în mod răspicat 
scopul formulat în patru puncte, care, cu mici variatiuni, se menține si în statutele 
adoptate ulterior, căci preconiza afirmarea $i dezvoltarea creaţiei muzicale. Primul 
punct prevedea sprijinirea . . .« producţiei muzicale românești ». Al doilea, preve- 
dea grija pentru programarea în concerte și sălile de spectacole a creaţiei şi tipă- 
rirea ei. Al treilea, stipula apărarea drepturilor membrilor atit în ţară cit şi în 
străinătate. Mai general, al patrulea, preciza că societatea este vital interesată în 
orice chestiune care implică muzica si pe muzicieni. În prim planul obiectivelor 
sale figura și organizarea de concerte, circa 12 anual, favorizînd buna cunoaştere 
a creației autohtone. O serie de precizări priveau conducerea, membrii, struc- 
turile organizatorice. 

Împlinirile Societăţii, care urmărea, cum s-a formulat şi mai limpede în pos- 
tulatul... «să ajute la dezvoltarea si expansiunea producției muzicale române », 
au fost uriașe, soldate, în principal, printr-o valoroasă Creație muzicală, reprezen- 
tată în toate genurile muzicale, într-o paletă stilistică ce avantaja sinteza national- 
universal, tradiția $i inovaţia, adică modernismul. Încet, încet, aria obiectivelor 
Societății se extinde, se contactează organismele de resort internaţionale, organi- 
zatorii festivalurilor pentru a înscrie si creaţia contemporană românească în cir- 
cuitul mișcării muzicale de peste hotare. O însemnată realizare a fost instituirea 
serviciului pentru perceperea dreptului de autor, în spiritul convențiilor inter- 
naționale, la care s-a aderat. Un obiectiv nou, adăugat în preocuparea Societății 
a fost sprijinirea cercetării muzicii populare românești, acordindu-se premii pentru 
cele mai bune colecţii, înflintîndu-se în acest scop Arhiva de folclor. 

Prestigiul breslei compozitorilor a crescut repede, atit în plan national cit 
gi universal, personalitățile reprezentative devenind nume de rezonanță, care au 
îmbogățit patrimoniul muzical cu titluri de largă audiență. 


Societatea a traversat și momente dificile în anii 
trecut tara și omenirea. Cele mai dramatice eveniment 


de încordare prin care a 


t d | i e au avut loc mai tîrziu, 
„după 1945, cînd se înregistrează o confuzie generală, generată de främintärile poli- 


tice. Presiunile se intensifică, urmărindu-se modific 
vind-o ideologiei, Periodicele însereaz 
Societății și a personalităților sale de f 


area orientării creaţiei, aser- 
ă, din cînd în cînd, materiale critice la adresa 
etátii runte, mergindu-se pînă la vehicularea opor- 
tunitáti! desființării ei. Au avut loc epurári, excluderi, inclusiv din comitetul de 
conducere, George Enescu nefiind ocolit. Culminatia acestor atacuri avea să fie 
marcată în octombrie 1949, cînd Societatea a fost transformată în Uniunea compo- 
zitorilor, muzica fiind tot mai insistent directionatä către teme cu aderenta politică. 
Modelele ce se recomandau erau cele ale muzicii sovietice, iar o celebră Rezoluţie 
a partidului de guvernámint din marea tara vecină, din februarie 1948, а fost decre- 
tată drept reper călăuzitor, decretînd drept « formaliști » si «modernisti » pe 
cei mai valoroși compozitori, pentru a stävili căutările stilistice novatoare, În con- 
secintà, au fost inventati « decadenti », « modernisti », « impresionisti » și în muzica 
noastră, acuzațiile cu substrat ideologic devenind la ordinea zilei. 

Efectele unei atari politici s-au repercutat asupra. unor partituri ce trădează 
stagnare stilistică, simplismul și falsa accesibilitate fiind preferate unor demersuri 
elaborate. Au fost, din păcate, și situații dramatice, compozitori demiși din funcţii, 
marginalizati, unii arestaţi și trimiși la construirea canalului Dunăre—Marea Neagră; 
s-au înscenat și prelucrări publice cu muzicieni, cărora li s-au adus acuzații cu sub- 
strat social, soldate cu consecințe” grave їп plan profesional si material. 


Din primăvara anului 1953, lucrurile încep să se schimbe, noua conducere 
a Uniunii, în frunte cu lon Dumitrescu, reușește să imprime o direcție ascensională 
întregii activități, primul gest fiind reînscrierea lui George Enescu și a altor perso- 
nalitáti, urmate de măsuri energice pentru ca maeștrii. și creaţia Jor să reintre 
în drepturile lor firești. Astfel, s-au realizat o serie de deziderate menite să avan- 
tajeze creația, difuzarea ei în concerte și spectacole; s-a obținut un sediu adecvat, 
s-a reorganizat activitatea la toate nivelele, s-a conceput și institutionalizat un efi- 
dent sistem și aparat al drepturilor de autor, s-au intensificat prezentele compo- 
zitorilor în lume. Crearea Editurii Muzicale a permis publicarea promptă. a crea- 
tiei, in acest sens, nefiind lipsit de semnificație tipărirea partiturilor enesciene. 
Sprijinirea activității muzicologice, în toate ramurile sale, a determinat elaborarea 
unor studii și volume prestigioase, favorizînd popularizarea valorilor muzicale, 
românești și universale. 

In cadrul propice creat, s-au afirmat tinerii compozitori care au știut să preia 
principiile școlii noastre muzicale și sà prospecteze soluţiile novatoare, declansînd, 
către anii 60, lărgirea orizontului stilistic, înscrierea definitivă în pulsatia moder- 
nismului muzical. A fost o etapă de amplă deschidere a muzicii românești contem- 
porane, prilejuind afirmarea unor puternice individualitáti ce s-au alăturat si îmbo- 
gátit rîndurile compozitorilor. 

Înseamnă aceasta că, într-o perioadă de accentuat totalitarism, creația muzi- 
cală s-a desfășurat fără dificultăți, opreliști, ingerinte ? Nicidecum, la acest capitol 
se pot da și exemple dureroase, căci arta, creația muzicală, trebuia să fie, în opinia 
oficială, un instrument de propagândă. În consecință, anumite genuri au fost afec- 
tate atunci cînd compozitori și critici au acceptat să devină purtătorii acestei WC 
SE devenită mai insistentă după anul 1971, solicitîndu-se alinierea la cultu 

nalitátii. api 
ые re. Compozitorilor însă a existat o puternică falangă de Daer 
serioși și integri, care nu au admis compromisurile, nu au pactizat, nu au accepta 
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să-și păteze numele, rezistind împotriva ingerintelor, mentinind nealteratá sub- 
stanta muzicală a opus-urilor pe care le semnau. În aceasta rezidă forța și demni- 
tatea lor, repercutată la dimensiunea Uniunii Compozitorilor. Generatiile care s-au 
interterat în ultimele decenii, în pofida evidentelor diferenţe stilistice, au perpe- 
tuat ideea de școală muzicală românească, astfel că, nu este de mirare că atribu- 
tele artei folclorice, moștenirea generațiilor, mai ales a lui George Enescu, tinerii 
au găsit în partiturile lor un puternic imbold, o admirabilă experiență ce incită 
fantezia și măiestria. 

Uniunea Compozitorilor. si Muzicologilor din România, denumirea actuală, adop- 
tată cu prilejul Adunării Generale din februarie anul curent, cînd președinte a fost 
ales Pascal Bentoiu, a fost și rămîne o susținătoare generoasă a membrilor săi în 
demersul pentru continua înbogätire a literaturii noastre muzicale și muzicologice. 
Astfel, idealurile fondatorilor Societății din 1920 își găsesc o strălucită finalizare, 
în multiple genuri și forme, modalități de structurare și scriere, determinind o 
creație viguroasă, de puternice esențe. În acest plan se poate sesiza o considera- 
bilă deschidere către stilurile cu sorți de perenitate, evident, condiționate de inves- 
titura harului și profesionalitatii. 

La împlinirea a 70 de ani de la crearea Societății Compozitorilor Români, a 
ceea ce Uniunea noastră de astăzi continuă, cu forțele revigorate de elanurile eli- 
beratoare de restricții şi dogme, aducem un pios omagiu fondatorilor si antece- 
sorilor care ne oferă atîtea temeiuri pentru a fi mîndri de minunata tradiţie încre- 
dintatá spre a-i conferi dimensiunile contemporaneitatii. 


Octavian COSMA 


INTERVIU CU ȘTEFAN NICULESCU 


Cum ati caracteriza, stimate maestre stefan Niculescu, prezentul artei muzicale 


a retrospectivei in toate dome- 


româneşti, acum, cînd se simte mai mult ca oricînd nevoi 
niile de activitate umană ? 


Literatii vorbesc despre 
lemn », incompatibilă cu. liter 
pe atunci lucrurilor 


proliferarea, în timpul dictaturii, a unei «limbi de 
atura, Totodată, ei mărturisesc că nu puteau spune 
ge Intra ы Pe пите si ca atare se vedeau obligați la o formulare indi- 
d e d pi intre rînduri » a realității, Noua literatură — cred ei —, eliberată atit 
de «limba de lemn», cit si de aluzia mai mult sau mai puțin voalată, ar trebui 
să apeleze acum la exprimarea directă, ceea ce ar provoca inevitabile mutații este- 
tice, Poate fi extrapolată această situație și în muzică? Cred că nu. Pentru că — se 
știe — ceea ce spune esențial muzica în noi nu poate fi tradus integral în cuvinte 
(mă gîndesc îndeosebi la muzica neprogramatică, « pură », nesubordonată vreunei 
intenţii declarate verbal), In genere, nici o hermeneuticá nu poate revela pînă 
la capăt sensul și semnificația muzicii, De aici, imposibilitatea de a o controla sau 
cenzura (așa cum s-a controlat și cenzurat cuvîntul sau imaginea), fapt care a ferit-o 
IN Oarecare măsură de «teroarea istoriei». A existat atunci o «limbă de lemn » 
ȘI In muzică? Ei bine, a existat, dar în anumite limite. Bunáoará în cazul muzicilor 
programatice, care, prin textul literar utilizat, aduceau explicite osanale puterii. 
Totuși, mai important este că, la solicitarea expresă a oficialități, asemenea com- 
poziţii trebuiau scrise într-un limbaj « accesibil », lar accesibilitatea aceasta se baza 
de fapt pe cîteva reguli gramaticale elementare — vetuste, convenționale, imper- 
sonale —, soluții dintre cele mai insidioase de banalizare a limbajului. Întîlnit nu 
numai în lucrări programatice, ci și neprogramatice, un asemenea limbaj poate 
fi considerat drept «limba de lemn » a muzicii, Generalizînd, putem spune că orice 
limbaj muzical impersonal, constituit din convenții uzate și banale, aparerit accesibil, 
dar în realitate inadecvat transmiterii oricărei comunicări personale autentice, 
este o «limbă de lemn ». lar limba aceasta servește puterii totalitare tocmai pentru 
că împiedică exprimarea neîngrădită a personalităţii. 

Din fericire, «limba de lemn » nu s-a generalizat în muzica românească, nici 
chiar în « obsedantul deceniu ». Pe de altă parte, nu se poate vorbi în muzică 
despre o reală exprimare indirectă, « printre rînduri », pentru că — spune Enescu 
— «muzica este un grai în care se oglindesc, fără posibilitate de prefăcătorie, 
însușirile tipice ale omului...» Așadar, compozitorii necontaminati de «limba 
de lemn » vor continua să scrie ca mai înainte, adică sub impulsul propriilor lor 
convingeri artistice. 

Convingerile artistice însă sînt, în secolul nostru, de o diversitate extremă. 
Nu mai există o gramatică unică pentru toti compozitorii. Dacă în secolele XVIII 
și XIX toată lumea acceptase sistemul tonal, în secolul XX tonalitatea a fost inlo- 
cuită cu sisteme individuale atît de diferite încît fiecare autor și-a alcătuit o gra- 
matică proprie, pe care, uneori, şi-a schimbat-o de la o lucrare la alta. Atomizarea 
aceasta a limbajului ar putea fi pusă în legătură cu situația politică a veacului. 
Într-adevăr, compozitorul pare să se fi opus — desigur inconștient —totalitaris- 
melor devastatoare din lumea contemporană, ráspunzind la impersonala nivelare 
a «limbii de lemn» cu exacerbarea extremă a individualului. lar totalitarismele 
secolului XX nu sînt doar cele politice, ci și cele estetice, ca bunăoară în cazul 
artei comerciale, peste tot difuzată în lume de radio, televiziune, disc etc. si care 
perverteste, uniformizează, niveleazá gustul amatorilor de muzicá intr-o subcultură 
a convențiilor impersonale. Arta comercială este și ea o ipostază a generalului 
« limbii de lemn », general căruia i se opune individualul artei cu adevărat personale: 
Opoziția aceasta poate fi ilustrată si printr-o situaţie contrară din trecut 
la divizarea politică în state mici a Greciei antice, creatorii acelei vremi au răspuns 


printr-o uimitoare unitate a culturii. 


Oricum, pulverizarea în individual 
probleme de comunicare cu publicul. 
limbaj, au apărut, în ultima vreme, anumite tendin 
tesc sà cred cà ne îndreptăm spre o nouă ( 
tică muzicală, de data aceasta planetară, 


a gramaticii muzicale actuale pune unele 
Totuși, în ciuda absenței uriui consens de 
fe comune, care mă îndreptă- 
deși încă invizibilă la orizont) grama- 


Problema comunicării, problemă specifică spiritului modern al ultimelor decenii, 


a căpătat sensuri uneori simptomatice pentru fenomenul de « pulverizare » gramati- 
cală contemporană . . . | 


Acum 200 de ani, în 1790, cînd Beethoven începea să compună, Bach era 
aproape uitat, deși murise doar de 40 de ani, în 1750... De ce? Pentru cá publi- 
cul, sau, altfel spus, Zeitgeist-ul acelei epoci era interesat exclusiv de arta contem- 
porană de pe atunci și anume de prime audiții. Se ignora muzica trecutului. Bach 
era uitat, iar pe lîngă el toți compozitorii de dinaintea lui: cei din școala de la 
Notre-Dame, toată școală franco-flamandă, toată Renașterea italiană etc. Prin 
urmare, melomanii acordau atenție exclusiv muzicii noi. Astăzi, dimpotrivă, o bună 
parte a publicului preferă muzica trecutului. O pasiune formidabilă face ca peste 
tot să se descopere autori încă necunoscuţi, inclusiv din secolul XX ! Un exemplu, 
este Monteverdi, redescoperit pe la începutul secolului, printre alții de Vincent 
d'Indy, care a publicat o transcriere în notația actuală a operei Orfeu. Un alt exemplu 
de data aceasta din prima jumătate a veacului nostru, este compozitorul austriac 
Alexander von Zemlinsky, ale cărui opere, aproape uitate, au revenit în centrul 
atenției, gratie înregistrării lor pe disc. Tot astfel, astept cu mare speranță con- 
secintele lansării din anul acesta a discului compact cu Oedipe de Enescu... 

| > Trăim un alt spirit al timpului decît acum 200 de ani. Acest spirit nu exclude 
fenomenul contemporan, ci, dimpotrivă, îl include, alături de tot ce ne vine din 
trecut. Nu se rezumă la cultura europeană, ci o încorporează și pe cea extra- 
europeană. Nu se mulțumește cu arta cultă, ci iubește si arta populară. Respinge 
toate granițele de timp și spațiu. Descoperă sau redescoperá, analizează si asimi- 
lează cultura tuturor epocilor și tuturor popoarelor. Se îndreaptă, pe drumul 
unei vaste cuprinderi, spre o gramatică într-adevăr universală, bazată pe confluența 
marilor “tradiții ale întregii umanitäti. 


ta ‘lin si multe altele. În Finlanda, de pildă, tara populată doar de vreo 5 mili- 
ie Че athens exist acum aproape 20 de ‘ianifestari muzicale internationale (de 
muzică nouă, de operă, dé cameră; de muzică simfonică etc.) l'De ce e nevoie 
de up asemenea festival și în Romania? În primul rind pente : p ede ү! sale 
tact real dintre compozitor si public, fără de care atit arta, cît și receptarea 


se sclerozeazà, In. genere, amatorii noștri de cultură sînt deschiși celor mai diverse 
manifestări, Deschisi, de pildă, la plastica moderna: expozițiile cu pictură de Klee 
sau cu-sculptura de Moore au avut, la Bucuresti, о mare audiență, Se ştie cá ріс- 
tura lui Klee a fost comparatá cu muzica lui Webern. Dar în timp ce Klee pare 
destul de cunoscut in. România, Webern este cu desävirsire ignorat. Cum se explică 
această gravă carenta culturală? Îndeosebi prin.neprogramarea lucrărilor lui Webern 
în concertele noastre simfonice și de cameră, ir, la noi se aude destul 
de rar muzică din secolul XX, Mahler, Stravinski,, Bartók, Prokofiev, Șostakovici 
sint puțin programati și nu cu toate operele lor semnificative, iar Schénberz, 
Webern, Berg, Messiaen, Varése, Ligeti, Stockhausen, Boulez, Nono, Xenakis, 
Berio, Cage și multi alţii sînt absolut necunoscuţi publicului nostru. În asemenea 
condiţii, cum să apreciezi corect o creație nouă dacă n-o evaluezi în raport cu 
cele mai izbutite lucrări contemporane? Cum să-ți dai seama de originalitatea 
actualei muzici românești dacă nu ai un orizont cultural mai larg, măcar european? 
Trag de aici o concluzie tristă; Intelectualii. si, în genere, amatorii noștri de artă 
nu cunosc muzica propriului lor secol. Doar astfel s-ar explica de ce traducerile 
în românește ale-unor cărți cu totul specializate, ca de pildă Opera deschisă sau 
Tratatul de semiotică de Umberto Eco, “s-au epuizat în cîteva zile din librării, în 
timp ce exceptionalul. volum Calea spre: muzica nouă de Anton Webern (autor 
despre care însuși Eco vorbește în Opera deschisă, fără a-i omite pe Berio, Stock- 
hausen, Boulez, Cage etc.) zace si acum în rafturi, deși e mult: mai accesibil, 
să: se fi transformat oare, la -melomanul român, lipsa informaţiei asupra muzicii 
secolului XX într-o inapetentá cronică? Tocmai această eventuală stare de fapt 
isi propune sà o schimbe «« Săptămîna internaţională a muzicii noi» si să formeze 
— desigur nu peste noapte, ci în cîțiva ani buni — un public avizat pentru creația 
românească și străină a ultimelor decenii. Sînt optimist în acest sens. Toate cen- 
trele culturale pe care le-am vizitat, în care există de mult timp festivaluri de 
:muzicá nouă, promovind nu numai lucrări de calitate, «ci si interpretări fidele fata 
de litera și spiritul partiturilor “programate, se bucură de prezența activă a publi- 
cului la concertele de avangardă. 

„Festivalul are și rolul de a forma interpreți” pentru creația contemporană 
si mai ales de “a familiariza orchestrele noastre" cu acest gen de artă. (Desigur, 
ar trebui începută schimbarea mentalitátii excesiv de conservatoare a interpretilor 
“încă ре pe băncile școlilor sau academiilor de muzică, în care, diri păcate, se cul- 
уа doar. arta: clasică și se respinge cultura contemporană). De asemeni, festivalul 
impune asumarea unei responsabilități extreme fri prezentarea “primelor audiții, 
tocmai pentru că nu există încă etaloane de interpretare omologate care să decidă 
asupra, destinului partiturii. Casen = 

` Festivalul impulsioneaza. și răspîndirea creaţiei românești în lume. ntr-adevăr, 
сит. muzica autohtonă reprezintă cam o treime din lucrările programate în orice 
festival de muzică nouă, restul-fiind creaţii. străine de tara gazdă, există sansa ca 
la.manifestàrile similare din -străinătate să pătrundă, prin reciprocitate mai multă 
muzică-:românească. i i. хз À +; Е $ we 

La festival.vor fi invitati și factori. cheie ai vieții muzicale internationale, 
inclusiv. reprezentanti-ai- unor edituri, Creaţia. românească n-a beneficiat pînă acum 
de nici un sprijin în contactarea editurilor. străine, ba chiar i s-au pus piedici. 
Dacă totuși muzica românească a pătruns în unele case. editoriale din, Occident, 
aceasta se datorează exelusiv: efortului individual al compozitorilor si interesului 
international arătat creaţiei -noastre. Relaţiile cu editurile străine vor . putea fi 
însă mult facilitate de.existenta « Saptàmînii internationale a muzicii noi ». 


~ Festivalul international de muzică nouă va stimula creația noastră. Compo- 
zitorii, mai ales cei tineri, vor putea simţi nemijlocit pulsul vieții muzicale mon- 
diale, se vor confrunta cu estetici și orientări creatoare diferite, vor fi constrinsi 
de o puternică emulatie la crearea unor opere care să reziste criticii internationale. 

Bineînţeles că și tînăra noastră critică muzicală va avea mult de învățat 
la un asemenea festival, mai ales prin umplerea marilor sale goluri de infor- 
matie privitoare la creația contemporană, prin contactul cu marii critici stră- 
ini specializați în arta prezentului. 


Critica muzicală, ca modalitate de însoţire a actului creator fie el componistic, 
fie interpretativ, tinde să devină ea însăși obiectul unei judecăți severe. Există anumite 
criterii care ar trebui să stea la baza unei judecăţi cît mai obiective ? 


Extraordinara dezvoltare a compoziției românești nu a impulsionat pe unii 
critici în a se consacra exclusiv judecării cu competenţă, cu har, fără complexe 
de inferioritate sau de superioritate, creației muzicale contemporane, așa cum 
s-a petrecut la noi în literatură sau plastică. Nu e vorba de compozitorii sau muzi- 
cologii care, pe lîngă munca lor principală, se ocupă și de critică. Nu e vorba 
nici de criticii specializați în arta interpretării muzicii. Compozitorii, muzicologii 
sau criticii aceștia apreciază deseori cu siguranță creația nouă și au, fără îndoială, 

© о funcţie benefică. Dar o funcție pe care doar o suplinesc, pentru că titularii ei 
n-au ocupat-o încă. lar titularii, repet, nu pot fi decît cei a căror vocație princi- 
pală este critica muzicii noi. Prin textele pe care le-ar fi publicat în presă (după 
exemplul criticii literare, de pildă), ei ar fi putut orienta atenția opiniei publice 
asupra valorilor muzicii noi, cîștigînd de partea acestei muzici dacă nu un public 
entuziast, cel puțin un public avizat, de care orice cultură are o vitală nevoie. 
Doar ei, probabil, ar fi reușit să opereze, în urma cîștigării unei autorități recu- 
noscute, o primă selecție a muzicilor de azi, selecție absolut necesară, chiar dacă 
inevitabil subiectivă. Ar fi fost calea pentru ca selecția definitivă să se efectueze 
cu timpul. 

În privinţa criteriilor care ar trebui să stea la baza unei judecăţi cît mai 
obiective trebuie spus că orice critică e prin definiţie subiectivă. Totuși, numai 
cînd subiectivitatea aceasta e bazată pe argumente rezultate din însușirea unei 
vaste culturi (muzicale și generale) si pe un gust artistic. neîndoielnic, tocmai pentru 
că a fost cultivat în prealabil, critica poate ridica pretenţia că a reușit să surprindă 
însușiri obiective ale operei discutate. 


Alături de compoziție, cercetarea muzicologică este un domeniu abordat de dum- 
neavoastră cu înalt profesionalism. Este acesta un alt. mijloc de aprofundare a spe- 
cificitàtii artei muzicale. din punctul de vedere al unui compozitor ? 


Muzicologia cuprinde, printre altele, o disciplină pe care o consider absolut 
fundamentală în activitatea tuturor muzicienilor fie ei compozitori, interpreți, 
dirijori, muzicologi, critici etc. E vorba de analiza muzicală. Nu poti cunoaște 
realmente muzica fără analizarea capodoperelor trecutului si prezentului, după 
cum nu se poate imagina un filosof care să nu fi aprofundat marile texte ale istoriei 
filosofiei. Pentru un compozitor, de pildă, fără analiză e imposibil să-și însușească 
tehnicile de compoziție de azi şi de ieri, adică să se apropie de tainele pun 
de creație, Căci mai întîi ti se dezvăluie, prin analiză, procesul de creaţie a! a ET 
si de-abia apoi, încetul cu încetul, ti se lamureste propriul tău drum creator. Cul- 
tura ne e dată, în cele din urmă, pentru a ne descoperi pe noi înșine. 
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Am întîlnit totuși și cazuri aber 
că nu vrea să-l studieze pe Mes 
astfel la un stil propriu, Ce g 


ante de refuz al culturii. Un tînăr îmi spunea 
CC anis, se lăsa influențat de el și a ajunge 
А ауа eroare | Căci personalitatea el încerca să și-o 
E sch, de éi o brumă de cultură de mîna a doua, pe care o ч 
dA yit flase cite ceva si despre Messiaen, dar nu de la sursă, 
Eis eR NT Ad E оре degradat, desfigurat. lar rezultatul refuzului 
A iE P FE ' decit tot o creație culturală, dar subdezvoltată, Ceea 

» Cl, dimpotrivă, presupune afinitatea față de unii autori și, prin 


urmare, respingerea altora, însă în c | 7 ică 1 ii 
ifs ’ unostintá de cauză, adică în urma cunoașterii 
temeinice a operelor lor. | SACH 


Care considerati că sînt direcţiile tematice și uneltele științifice pe care muzi- 
cologia românească ar trebui să le urmeze și să le folosească ? 


= Muzicologia este astăzi vastă. Cuprinde domenii în care trebuie să te spe- 
cializezi. Nu poti fi la fel de competent peste tot, bunăoară să faci critică de artă 
contemporană și totodată să te ocupi, ca specialist, de folclor, de muzica bizan- 
tină, de creația românească a secolului al XIX-lea etc. Ceea ce nu înseamnă că nu 
trebuie să fii informat în toate compartimentele muzicologiei, deși ţi-ai ales dome- 
niul predilect. O carentá îndeosebi a muzicologilor tineri este necunoașterea ope- 
relor marilor muzicologi străini din secolul nostru. Fără aprofundarea și asimilarea 
lor nu se poate înfăptui azi o cercetare de interes european. În fine, una din obli- 
gatiile importante ale muzicologiei noastre, pe lîngă cercetarea analitică si scrie- 
rea de monografii, este tipărirea de ediții critice ale creației tuturor compozito- 
rilor români. 


Compozitor, muzicolog, pedagog, desfdsurati, în același timp, și o activitate 
prețioasă în cadrul Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor. Privită astfel din interiorul 
angrenajului institutionalizat, perspectiva artei muzicale româneşti apare, cred cu si 
mal multă claritate . . . 


Uniunea, cu noua ei conducere, a înființat un festival internațional de muzică 
nouă. Participă de asemeni la revigorarea Festivalului « George Enescu ». A înființat 
în cadrul acestui din urmă festival și un concurs de compoziţie, inexistent pină 
acum. Uniunea dorește să aibe legături cît mai strînse cu toate personalitățile, 
instituţiile și centrele muzicale importante din lume. Ea a numit, spre exemplu, 
drept membri de onoare, trei compozitori care au făcut o semnificativă carieră 
internațională și s-au născut pe teritoriul României: Ligeti, Xenakis și Roman 
Vlad. Încercăm deci să reintrăm în Europa, să nu ne mai claustrăm ca pînă acum, 
să avem o viaţă europeană normală. 


Încheind, într-un fel simetric, acest interviu, ultima întrebare vizează momentul 
actual al creaţiei dumneavoastră. 


Din decembrie și pînă de curînd, aproape că nu am putut să lucrez. Nu mi-aş 
fi putut închipui că sînt atît de vulnerabil emotiv, de ravasit de evenimentele 
exterioare, Speranţa și desnădejdea, sublimul și bestialul s-au asociat în așa măsură 
încît coincidenta lor a devenit insuportabilă, smulgîndu-mă amenintátor din firescul 
muncii mele. Am început totuși să lucrez. Trebuie să termin o lucrare pentru per- 
cutie, care va fi cîntată de o formaţie din Franţa. $i mai departe о să vedem... 


Antigona RÁDULESCU 
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REVENIRE LA O CAPODOPERĂ: « MEŞTERUL MANOLE» 
„DE SIGISMUND TODUTÁ 


DE LA SENSURILE POETICO FILOSOFICE LA FORMA MUZICALĂ (1) 


LILIANA GHERMAN 


. Într-un. studiu. apărut «în nr.» 7/1987 al revistei -« Muzica» încercam, prin 
prisma relației dintre text și muzică folosită ca idee-pivot, o privire de ansamblu 
asupra operei-oratoriu « Meșterul Manele »-de Sigismund Todutä. După acea prima 
tentativă de abordare a complexului. și originalului opus vocal-simfonic, o apro- 
fundare chiar pe traseele schitate acolo se impunea cu necesitate, Am început prin 
ama reintoarcela libret, ca la un prag de neevitat în clarificarea constructiei muzicale. 

În cazul de față o aplecare analitică de detaliu asupra libretului mi se pare 
interesantă din două motive. Mai întîi pentru că în versiunea finală a lucrării 
(1978—1983) a fost alcătuit de însuși compozitorul. Apoi, prin poziția oarecum 
aparte a acestuia față de drama inspirătoare. Astfel, Sigismund Todutä a fost fas- 
cinat pînă la obsesie nu numai de subiectul în sine, ci de chiar modul în care a 
fost el interpretat și turnat în formă teatrală de Lucian Blaga, atitudinea sa ară- 
tindu-se a fi, în ultimă instanță, nu atît a compozitorului de opera (cum nici:nu 
este de altfel) în căutarea unui pretext literar pentru o creaţie de gen, ci a muzi- 
cianului pur și simplu, care îndrăgostit pătimaș de un text anume investit cu o mare 
încărcătură poetico-filosoficá, s-a simţit irezistibil chemat să propună un mod de 
lectură a-acestuia prin intermediul propriului lexic artistic, i EL 
525 De aici o particulară fidelitate —in spirit dar și în literă. Necesara compri- 
mare (sub imperiul legilor timpului muzical), inregistrind o progresie as spune 
geometrică de là un act la altul, a favorizat, asa cum a fost gîndită de compozitor, 
atît sublinierea unor sensuri încifrate în trama luxuriantă a originalului (cu punerea 
simultană în valoare a latentelor sale poematice), cît și o eficiență, cred, optimă 
a proiectării acestuia în planul specific al dramaturgiei: sonore, într-un proces de 
esentializare situat pe. linia. înseși rigorilor. stilistice. blagiene. А 
“După introducerea orchestrală de dimensiuni relativ restrînse (compensate 
însă, după cum se va vedea, prin substantialitatea tematică si densitatea expresivă), 
Actul 1. începe: Prin а „prelua integral primele replici schimbate între Manole si 
stareţul Bogumil, într-un” dialog strîns, .cvasi-eliptic, presupunînd parcă discuții şi 
4nfruntári anterioare: | Hp cO MM ce = E 
Ый ate M; Ajutd-md,1 cuvioase alterne e Sp 3 ке 
‚ +, Altfel: Ver E А, sk У 

Nu cu sfaturi mal presus де fire | 
..0, cite piedici și Împotriviri, . . 
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(В, Nu mai măsura | 
M. Nici magie albă nu fac, 
nici magie neagră, 


mpotriva cugetului, ochiul se mai bizuie încă, . , 
B. Pe măsurări ? 


8 208 șapte ani tot măsuri си cel unghi de aramă, sí nici о izbindă. 
M. Ce să-ncep ? 

B. Ti-am риз, 

M. Nu. Eu nu! 

B. Va trebui, 


Este clar că de aici nu se putea elimina nimic. Există un ritm interior al acestui 
segment de text, făcînd să urmeze unui început larg o precipitare finală, ce prinde 
ca in ascutisul unui unghi o primă aluzie la ideea sacrificiului, De fapt însuși com- 
pozitorul ne face conștienți de pulsatia ascunsă a acestor replici, prin modul în 
care le. pune în. pagină (prima într-o etalare autonomă, următoarele trei într-o 
aceeași acoladă frazeologică iar ultimele patru înghesuite nervos una în cealaltă) 
într-o. primă incizie muzicală, al cărei elan ascensinal este curmat brusc în momen- 
tul de virt, ca un val ce ar îngheţa în chiar clipa ridicării sau ca o săgeată oprită 

м neverosimil în aer, după ce și-a luat zborul dintr-un arc puternic întins. . 

In continuare preluarea textului se realizează selectiv, prin salturi fie ‘peste 
anumite replici luate în întregul lor, fie chiar în cadrul aceleiași replici,: dovedită 
a fi excesiv încărcată, Următoarea secvență literar-muzicalá va apărea, astfel, ca 
o replică îmbogăţită a celei precedente: d 


М, Bolta ce s-a prăbușit ieri n-a fost grea. 
Cerceteazá $i tu. ’ : : 
N-am-.agezat temeliile pe soydiala nisipului. 
Adincimile si înălțimile a suta oară le másur. 
` Socotelile sunt bune, 
tăiate-n cremene toate, 
și cele pentru arcuri, ; 
$í cele pentru laturi, E. у (a 
deopotrivă spre miazăzi si miazănoapte. ms 
Părinte Bogumil, ajută-mă I:  : 39 à 


B, Numai în iad se socotește, È T ر‎ 
Acolo, ín împărăţia virtuţilor întoarse 
„toate sunt. după măsură, È * 
În împărăţia lui Dumnezeu, a socoti e un păcat cevd.moi mic decit nesocotirea simbetii 
dar neapărat mai greu decît călcarea poruncii a şasea.. 


M, Cine-mi dárfmd zidurile ? j 5 un 
B, Încotro améninti, Manole 2. . h "os mt 
Spre stinga, unde în clipa aceasta»rdsare o zodie -nebunä, 
- spre dreapta unde norocul apune ? p 
Spre. puterile" de sus, sau:spre cele de jos? 
M. În toate părţile, părinte. ; 
Sunt veșnic la-nceput de drum. ` : к 
Se petrec lucruri necurate pretutindeni, Së t 
Între pietrele atftor fmpotriviri care voință nu s-ar fi măcinat pînă acum? 


B, Nu morții rdi zădărnicesc înălțarea. bisericii. .. 
Mai sunt și alte puteri, mai mari decit morţii rdi. 
Femeile noastre au ieșit lingă rfu la miezul nopții şi-au stins luminări în apă pentru 
a dezlega blestemul! dacă e blestem, sti Как 


r nu a fost, р , 
Fi Gen au legit lîngă rîu la miezul nopții și-au stins luminări în apă pentru 
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| a dezlega blestemul dacă e blestem. 
Dar nu a fost. : 
Tu ai aprins candela deosupro chipului mic 
tot în zadar. 
Un singur lucru mai poate s-ajute, 
M. A fost odată săpat în piatră: să nu ucizi. 
__$? alt fulger de-atunci n-a mai căzut să șteargă poruncile 


Paralelismul celor două fragmente este evident: aceeași schemă, pornind de 
la apelul după ajutor al lui Manole și finalizind cu îndemnul mai presus de fire al 
lui Bogumil, între aceste extreme situîndu-se argumentatiile de meșteșugar cinstit 
ale celui dinții, pe de o parte, cele de fanatic religios (cu o undă pagina totuși) 
ale starețului pe de alta. Similitudinile pun însă totodată în evidență și elemente 
de gradatie conflictuală: se pomenește despre o «boltă ce s-a prăbușit», despre 
«puteri» care «zădărnicesc înălțarea bisericii »; fără a depăși sfera unui simbo- 
lism cu trimitere la decalogul biblic, ideea morții necesare se infiltrează la rîndul 
său, Corespunzător dimensiunilor crescute ale textului literar, transpunerea muzi- 
cală se va etala pe o suprafață simţitor lărgită favorizind, cum e și firesc, subîm- 
partiri interioare. Un prim decupaj vizează primele două replici (detașabile prin 
modalitatea de tratare), un al doilea s-ar putea referi la următoarele trei replici, 
iar al treilea — la celelalte două. Culminatia tensională marcată aici de ultima 
replică a lui Manole va fi intersectată aproape brutal de intervenția unui nou per- 
sonaj — Găman, a cărui prezenţă în scenă (de « figură ca de poveste, barbă lungă 
împletită, haină de lina ca un cojoc») este menţionată de Lucian Blaga chiar de 
la începutul actului |, dar care în muzică se impune prin efect de soc. 

Concepută într-o variantă de a Sprechgesang », partida lui Găman este sus- 
ţinută, pe lîngă insinuantul comentariu orchestral, prin participarea corului (bár- 
bătesc sau mixt), avînd aici rolul de a potenta atmosfera spáimoasá de cataclism, 
de dezlantuire a forțelor telurice distructive, emanată de viziunile sale apocaliptice: 


Mestere, mestere, 

Mestere 
Se deschid porţile fără de chei. 
Acum iese o putere ce gilglie, 

acum o zburătoare în văzduh s-azvirle, 

acum o cărămidă, acum un os, acum un cap, 
ochi-bazaochi, frunte-vălătuc — 

toate negre, nici una curató. 
Asta ce-i 
A-ü, a-Ü, a-i... (cor bărbătesc) 
Torio albastră a lumii plesneste, 

bul-bul-bul se suge balta. . . 


Tată stihii ferecote una de alta 

şi pietre sfărimate în fălci subpámíntene. 
Huruie moara smintelilor dedesubt 

i se-nvirte. : 
Bieri fără noimă n-au de lucru şi macină din stincă făină 

pentru gurile morților. 
E o învirtire. 
E un virtej. 
și aule trist, 

cu ameninţare, 

ca-n noapte de-nceput, 
ca-n noapte de sfirsit. 


Sub virtej de-acolo s-aude 
a — prelung, (cor mixt) 
0-0-0... 
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| 
| 


| 
| 


De dincolo е-е-е-е ca un ris, 

Că sunt puteri fără grai, 
numai așa: i-i-i-j-|, 

Puteri nebotezate și fără nume. 

Le alungi cu crucea, 
ele răspund cu ură, 

A-ù, a-i, a-ù 

Ricfie sub pămînt, a-ù, 
departe, subt munte 

si în împărăţia de subt picioare 
vr, vr, vr, 

___ où a-ù 


Le dirdiie dinții, 
se scutură necuratele, 
0, o 
Nu-i nimeni să sprijinească zidurile ? 
Cu spatele vreau să le tin. 
Zidul se mişcă, se zbate-n friguri pämfntul. 
şi nu sunt friguri de născare, ci friguri de prăbușire, 
vr, vr, vr ~ 


Prin felul în care condensează textul încredințat aici de Blaga straniului per- 
sonaj și prin felul în care-l ordonează în chingile structurării muzicale, compozi- 
torul reușește să-i intensifice la maxim vibrația poetică, conferind acestui episod 
al operei-oratoriu o extraordinară forță expresivă si favorizînd totodată intro- 
ducerea următoarelor replici ale lui Manole și Bogumil, în care lucrurilor li se 
spune, în sfîrșit, pe nume: 


M. Părinte, inimă de serafim iti trebuie să nu te cutremuri de arătările lui, 
B. Da, inimă ne trebuie 
rece | 
şi mai ales ţie, 
singe rece de șarpe sau sera fim. 
Sufletul unui om clădit în zid ar ţine laolaltă încheieturile lăcașului pînă-n veacul veacului. 
Nu vrei să pui odată capăt acestei griji ? 
Manole, fá-ti cruce largă si picură-ţi pe inimă ceara aceasta topită: numai jertfa cea 
mare mai poate s-ajute | 
M. Cu uitătură din altă lume tu îmi soptesti aceeași povatd: jertfa 1 
Inima mea speriată nu-i pentru-asemenea fapte. 
Biserica mi se cere, 
jertfa mi se cere. 
O, părinte, cit e de greu. 
Din chipul acesta nu voi scăpa nici astăzi, 
nici miine, 
nici poimfine З 
şi schelăria nu va rámínea în dreaptă trăinicie pentru catapeteazmă — niciodată ! ! 
B. Eu mă duc. 
Cetele de sus să-ţi lumineze hotărîrea. 
Noapte bună, Mestere ! 
M. Noapte bună. 


Clarificat deplin, îndemnul lui Bogumil devine imperativ. Sub povara alter- 
nativei Manole pare zdrobit. Íntelege că de acum înainte totul depinde numai de 
el însuși, fapt evidenţiat de cuvintele: « O, părinte, cît e de greu |», care înlocuiesc 
apelul repetat după ajutor din secvențele precedente. 

Se poate observa cum Sigismund Todutà, renuntind la porțiuni însemnate 
din textul blagian, reușește să pună accentul exact pe sensurile fundamentale ale 
acestuia, într-o gradafie rectilinie. 
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Ultimele două replici se instituie într-un moment de le 
rea din scenă » a lui Bogumil, care îndeplinindu-și rolul de catalizator, nu va mai 
apare in opera-oratoriu (spre deosebire de piesă), fiind de luat în considerare doar 
indirect, prin intermediul Mirei, în dramaturgia actului III, 

„O nouă izbucnire a lui Găman inaugurează scena următoare, Compozitorul 
cesti ge dialogul dintre acesta și Manole într-o manieră care este de natură să 
un uk e introspectiv al acestui episod. Manole ne apare, de fapt, fatá-n 


Scena poate fi considerată ca avînd dou 
venta de legătură intr 


gătură, marcînd «iesi- 


ă mari subdiviziuni, cu o scurtă sec- 
e ele. Prima cuprinde dialogul propriu-zis: 


G. Mestere, meștere, 
mestere ' 
U-u-uuuu | Se umflă gusile (cor bărbătesc) 
Scrisneste ca din măsele grozave í 
„ies flăcări din foi 
Incăierarea nu se oprește. 
Neguri se vínzolesc. 
Spre noi vírtejurile cresc. (cor mixt) 
Intinde-ti mîinile 
Indoaie-ti genunchii 
E ziua de-apoi 
Mestere — biserica ta, 
má vreau clădit în ea, eu. 
Sufletul meu s-o tot ocoleascá, | 
abia soptit s-abia miscindu-se, 
ca o boare bătrină si fără moarte. 
M. Totul e-n zadar. 
» Ce înseamnă putinul cá ne dăruim pe noi 
aláturi de jertfa cea mai mare ce ni se cere? 
si ni se cere jertfa cea mai mare. 


Si muzica se «așează » pe cuvintele lui Manole: 


Culcă-te și dormi. 
Dormi, că eu rămîn de pază. 


făcîndu-se astfel trecerea spre monologul acestuia, care se constituie într-o a doua 
subdiviziune a scenei. În respectivul text Sigismund Toduta intervine. nu numai 
prin unele comprimári ci chiar prin: inversări interioare, care i-au permis în planul 
muzicii o mai eficientă reliefare a unor imagini și sensuri. lată, în paralel, cele două 
versiuni: 


L. BLAGA 


1 Înăuntru un gol se deschide — míhnire fără întrebări. x 
2 Deasupra întuneric se-nchide — deznddejdea nesfirsitelor încercări. 
` 3 Mi se mistuie somnul si sîngele. 
4 Ar trebui să-nchid ochii, dar pleoapele de. lume nu mă despart. 
5 Lăuntric, un demon strigă: clădește 
6 Pdmintul se-mpotriveste, si-mi strigă: jertfeste 
7 Ah, Doamne, totul e încă nefntrupat. 
8 Jos, apele se răscoală împotriva pietrelor reci. 
9 Sus, stihlile se ridică împotriva legii de veci. 
10 În adinc, vifore prind să necheze. ү 
11 Nici o încercare nu vrea sd-nceteze. 
12 Visul s-a tot depărtat spre veșnicul niciodat'. 
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| 
| 
| 
| 


$. TODUTA 


1 Înăuntru un gol se deschide — míhnire fără întrebări. 


2 Deasupra întuneric se închide — deznddejdea nesfirsitelor încercări, 
7 Ah, Doamne. . , 


9 Sus stihiile se ridică impotriva legii de veci. 

8 jos apele se răscoală Împotriva pietrelor reci, 
10 In adinc vifore prind să necheze. 

12 Visul s-a tot îndepărtat spre vesnicul niciodat', 
3 Mi se mistuie somnul și síngele. 

5 Läuntric un demon strigá: clddeste 

6 Pămintul se fmpotriveste si-mi strigă: jertfeşte 


Desigur, numai analiza muzicală propriu-zisă (care va constitui, de altfel, 
obiectul celei de a doua .părţi a acestui studiu) va putea da într-adevăr seamă (pe 
baza și a efectului sonor și expresiv din audiție) de valoarea și totodată oportuni- 
tatea acestor mutații, Evidentă apare însă o deplasare de. accent dinspre totala 
îndoială a « vesnicului niciodată » înspre dublul imperativ «clădește . .. jertfeste » 
al «demonului » creaţiei. Obligat la o mult mai mare economie de cuvinte prin 
însăși natura demersului muzical, compozitorul selectează și proiectează astfel în 
prim plan, de fiecare dată, exact acele cuvinte sau expresii ale originalului care sînt 
apte să sugereze o nouă treaptă în evoluția personajului principal sau în devenirea 
acțiunii dramatice. Ori, în momentul în care ne aflăm se pregătește intrarea în 
scenă a Mirei, cea care pînă la urmă va fi jertfită, așa. încît receptionám finalul mono- 
logului lui Manole nu numai ca o primă conștientizare a irezistibilului imbold lăuntric 
care-l stápineste ca ziditor prin vocaţie, ci și ca o trimitere directă la acest perso- 
naj de o tulburătoare frumuseţe și puritate, 

Trecerea la noua scenă se face însă nemijlocit, prin intermediul unui splendid 
cînt bizantin, care se interpune asemeni unui văl ritualic, simbolizind poate, їп 
același timp, imaginea mult visatei biserici. Preluind astfel apariția Mirei, Sigismund 
Todutá îi conferă o nuanţă sacrală, accentuată prin hieratica eufonie a textului gre- 
cesc. Prezentat într-o transcriere fonetică: 


Proti po keon ton stavroon su Hriste ke 
tiis engoniis evloghiam harizomencs 
Proti po keon ton stavroon su Hriste ke 


si dezvăluind în traducere un sens incomplet: 


La început încă arzínd pe crucea ta Hristoase si 
dáruind binecuvintare urmaşilor 
La început încă arzínd pe crucea ta Hristoase si 


acest text închide în el ceva din farmecul misterios al unui fragment de stelă fune- 
rară sau de mozaic antic, sugerînd mult mai eficient decît o face însuși Blaga prin 
interstitiile slavone din partida lui Găman, «timpul mitic românesc» în care 
scriitorul își plasează acțiunea. piesei. 

În continuare însă dialogul dintre Mira și Manole se desfășoară simplu si firesc: 


Mi. Manole, pot să viu? 
Ma. Vino, Mira, vino. 

Mi. Nu mai e nimeni aici ? 
Ma. Staretul a plecat. 

iMi. și mátdhala 2 
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Ma, Doarme. 
Mi. Să viu? \ 
Ma. Vino. 


Ў După acest moment cu caracter introductiv, textul scenei intime desfășurate 
între cei doi soţi este purtat de muzică într-o vălurire fin nuanţată prin urcusuri 
si coborîsuri de amplitudine, consistenţă și încărcătură afectivă și ideatică variabile. 
Ritmul de desfășurare, cu implicitele cezuri sau interpuneri ale comentariului 
muzical, joacă si în cazul acestui nou episod al operei-oratoriu un rol important 
în evidențierea unor subcomponente ale discursului. Ceea ce particularizează însă 
această scenă în raport cu cele precedente este schimbul mai rapid de replici, 
vădind reala comuniune sufletească între cele două personaje, astfel încît modifi- 
cările de tensiune psihologică le înglobează simultan. 

Un prim arc al fluxului sonor antrenează în boltirea sa o replică mai lungă 
a Mirei — amestec de alintare și ușoară neliniște —, căreia Manole îi răspunde cu 
o îngăduitoare tandrete: | 


Mi. Nesuferitul acela, bine c-a plecat 
Ce-ati tot vorbit ? 
Am tras cu urechea la voi, dar n-am prea înţeles... 
cînd și cînd cite-un cuvint... 
deznădejde. .. socoteli... ziduri... credinţă, . . 
suflet. .. pămînt... 
- Nu vreau să mai știu nimic din toate astea. 
Ce încurcătură de graiuri 
Om să fii — să înţelegi ceva. 
Ma. Vino, Mira. Nu le stinge pe toate. 
Mi. Pentru noi lumina cea din colt ajunge. Nu crezi ? 


(Lipsind factorul vizual, textul apare oarecum eliptic. О indicație de regie preci- 
zează, într-adevăr, în piesă, cu privire la Mira: «Stinge, pe rînd, lumînàrile » si 
apoi: «La fiecare cuvînt suflă cîte-o lumînare și o stinge strengáreste »). 

Apoi tonul devine mai animat: 


Mi. Meşterul meu era pe cale să se certe cu cerul? 
şi te-ai dat la descintece — 
uite, ai presărat nisip pe pergamente, : 
Ma. E din cojocul lui Găman. Cînd se scuturd ies din el colb 
și nisip ca dintr-o vinturdtoare. 
Mi. E grozav. 


După care Mira «suflă de la distanță spre singura luminare ce-a mai rămas aprinsă 
pe masă», fapt ce are drept consecință următorul schimb de replici: 


Ma. N-o stinge. S de ў 
Mi. Vreau să nu mai visezi. Ce ţii lumindrile tot aprinse ? 

Ma. Voiam să lumineze ferestrele, păzitorii să găsească drumul în noapte. ^N 
Mi. E tîrziu ? 


Ma. Dupd cíntatul buimac al cocosilor — miezul nopţii. 


preluate muzical pe contrapanta mai relaxată a undei sonore ridicate anterior parcă 


sub zvicnirea unei ușoare nervozitati. Si Bd : 
De се atîta insistență asupra stingerii lumînărilor în această secvenţă, prelu 


ata si de Sigismund Todujá în întregime? Cred că i s-ar putea asocia un sens 
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anume, care transpare mai ales în replica Mirel: « Vreau să nu mai visezi» — 
«visul» fiind legat aici, aparent paradoxal, exact de starea de veghe, de trezie 
creatoare, simbolizată prin mulţimea luminarilor aprinse. În acest sens, replica 
s-ar putea «traduce » si prin « Vreau să fii și tu om ca toți oamenii », Este singurul 
ei moment de egoism, un egoism oarecum firesc de femeie normală, de femeie aflată 
în planul «devenirii întru devenire » cum ar spune Constantin Noica, plan pe 
care-l va transcende ulterior nu prin înțelegere ci prin dragoste și total încreză- 
toare acceptare, 

In orice caz, prin muzică replica dobindeste un relief special: dupá agitatía 
care o precede, compozitorul o face să sune blind, rugător, cu o nuanță de timi- 
ditate parcă, marcindu-se în felul acesta un început de deplasare al discuţiei înspre 


lucrurile cu adevărat serioase. Trecerea se va face însă tot sub semnul tandretii 
grijulii: 


Mi. Manole, pierzi prea mult somn. 

Ma. De șapte ani pierd credinţă, ziduri si somn. 
Nici tu n-ai dormit. 

Mi. M-am molipsit de neodihna voastră. 

Ma. Eu aici era să bat cu pumnii în porţile de sus, 


Merită să privim mai atent felul in care a fost restrins acest paragraf, care 
înregistrează muzical o nouă uşoară tensionare a discursului cu climax-ul pe ultimul 


cuvînt al lui Manole. Cea de a doua replică a Mirei se continuă în piesă după cum 
urmează: 


€... M-am zvírcolit în cămară. Am ieșit pe prispă. Am intrat. Am ieșit, Mai poate cineva 
dormi? Namila se tot scutură, ca. un munte. Păsările din stresini stau cu ochii deschişi spre 
nevăzute primejdii ». 


Pasajul are vitalitate şi farmec. Explicat însă pe fundalul atitor cauze, nesomnul 
femeii apare cumva dispersat în neliniști mărunte, nedefinite. În schimb, prin prisma 
acelei unice propoziţii reținute de compozitor, se «adună», cápátind o nuanță 
aproape metafizică; pentru că «neodihna» la care ne face să ne gindim (tinind 
seama de context) nu e a omului ci a creatorului. Replica lui Manole ce-i succede 
este edificatoare în acest sens: nu se «bate» chiar pentru orice «în porțile de 
sus » ! Si încă «cu pumnii»... 

Mira înţelege exact ce trebuie și tonul ei capătă o adîncită vibrație, căreia 
Manole îi răspunde parcă cu recunoștință: 


Mi. Manole, ştiu. 
Tu, tu, inimă fără odihnă, 
gind treaz, visare fără popas. 
Mai lasă zidul. Mai lasă turlele. 
Rod iarăși grijile negre ? 
Ma, Lîngă tine, blestemul nu găsește cuvint, 


Fără a se lăsa înșelată, Mira insistă și Manole își dezvăluie marasmul lăuntric, 
dar... nu pînă la ultima taină: 


Mi, Fruntea asta nu se mai netezește niciodată ? 
Manole, apleacă-te și surizi. 
Uitd-te în ochii mel. Ce ascunzi fn tine? 
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Ma, Frică, Mira. Frică de drumul 
Că nu știu unde sunt și unde duce. 
si nu ştiu dacă suie sau coboară, 

şi nu știu dacă mă apropiu sau mă depürtez. 


pe care mă găsesc, 


Depășind limitele dialogului propriu-zis, ale cărui neliniști 
comentariul orchestral ne sugerează, prin suspensia psihologică pe care o intro- 


duce în derularea textului, încheierea unei secvențe a evoluției dramatice și, odată 
cu sfîrşitul replicii lui Manole, debutul alteia: 


Ce bine că ești aici. Tu început și sfîrșit. Tu totul. 
© precedase, această frază ar fi putut foarte bine să sune: «Ce bine cá mai esti 
aici...» Într-adevăr, cu sau fără voia sa, în vorbele lui Manole începe să răzbată 
presentimentul tragicului deznodámint spre care sînt amîndoi, inevitabil, precipitati. 

In răspunsul Mirei mai răzbate o undă de șăgălnicie: | 


pare a le prelungi, 


După unda de spaimă ce 


Meşterul meu visează. 

Pentru el femeia adusă de peste apă nu e chiar totul 
dar să zicem jumătate din tot. 

Cealaltă jumătate e ea. 

Las’, las', nu tăgădui 

Nu mă supăr de loc 


cá má pui în cumpănă cu minunea asta înfricoşată 
de puteri. 


dar tonul lui Manole rămîne grav: 


Între vci două nici o deosebire nu fac, 
pentru mine sunteţi una. 


iar Sigismund Toduta îi accentuează gravitatea, lăsîndu-l să reverbereze într-o si 
mai prelungită undă orchestrală, care are totodată rolul de a suplini un substantial 
decupaj operat în textul piesei, cel mai amplu din cîte au fost făcute pînă aici. « Tăie- 
tura » a fost și în acest caz foarte bine cumpănită, pentru că schimbul de replici 
care urmează în piesă nu face decît să nuanteze ideile deja cuprinse în paragraful 
tocmai citat, si dacă în piesă detalierea poetico-psihologicä își are rosturile ei, în 
muzică ar fi apărut superfluà. 

Este astfel preluat în continuare direct, într-o relationare ce apare ca absolut 
firească, dansul Mirei, despre care Lucian Blaga precizează în indicaţiile de regie: 
« Într-un fel de extaz ștrengăresc, sare cu picioarele pe Găman care e întins enorm 
pe podele ». Intorcindu-ne spre practici de magie păgînă, acest dans, așa cum este 
el tratat muzical (în circumscrierea unei «teme cu variațiuni »), apare aureolat în 
același timp de o anume solemnitate ritualică, de ceremonie sacrificialà, in felul, 
de pildă, al dansului «celei alese » din strawinskianul «Le Sacre du printemps », 
cu alt caracter însă, mai puţin teluric, mai spiritualizat. Redus si aici la esenţă, textul 
în opera-oratoriu este următorul: È 


. Scutură-te, Gămane, voiniceste 
ca zmeii tărimului celălalt, 
inc-odatd, asa, 
scuturd-te, 
fnc-odatà, esas j н 
и ești pămîntul marele, ` 
3 SE biserica — jucăria puterilor. 
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Mai adinc, mosule, așa, 
de la început înc-odată, 
de la început Inc-odatd, asa. 
Mosule, vezi? Nu m-am prăbușit, 
Trupul meu e întreg, 
arcurile întinse, os nu s-a spintecat, 
stilpii sunt drepți, 
Rdbdare-ntunecatilor, 
$i Într-o zi biserica n-are sd se mai ndrule, 


fiind intretäiat de gemetele nearticulate ale lui Găman (m-m-m-vrrr) despre care 
în indicațiile de regie se spune; «suspiná și urlă închis», «se scutură din încheie- 
turi», «muge și scrîsneste sinistru ». 

ncepută prin acest descîntec al identificării femeie-bisericá (nu pusese. şi 
Manole « pentru mine sunteți una »?), scena se continuă într-o manieră oracularä 
prin previziunile tînguite ale lui Gámah, ce par descinse direct din arsenalul tra- 
gediei antice grecesti: ; i 


Mi. Ce obosit ești, mosule ! 
Nu te-am văzut niciodată aşa de obosit. 
lartă-mă că te-am trezit. -: 

G. O-o-obosit ! 
n văzduh a crescut pe spatele meu o biserică. 
О, o, o, de ce nu m-ai luat, Doamne, un ceas mai devreme ? 
Vai nouă, meştere ! . M 
О, o, vino fiinţă tînără, viaţă fără pereche, 

la zmeul vostru. 

Mare durere simt și oboseală ca de sfirsit. 

Mi. vreun rău ţi-am făcut? Am călcat prea greu ? 

G. Nici un rău, nici un rău... : 
Mersul întîmplărilor nu se poate schimba . . . 

i Lasă-mă să-ţi sărut picioarele, tu inger,-tu copil, tu: piatră. 
Mi. Cälcfiele mele și Mira piatră ? Беча Sub 
G. Să tăcem, sd tăcem. 

Visul se izbfndeste, dar liniştea n-o mai găsim. 2j 


lar în încheierea scenei, după acest moment de culminatie dramatică, o reacție cu 
sens de ecou, în felul unei «antistrofe »: DEI 


Ma. O sută ani n-a plins niciodată. EDS E: 
A Lacrimi. adunate în el o sută de ani, le plinge: acum. 
Nu vom sti niciodat' pentru cine. i 
Mi. Gămane, ce e? De ce nu vorbeşti ? 
: j Dacă te vindecă, sárutd-mi şi mîinile. 
: : Uită-le | : o 
G. Piciorusele vindecă, mîna alind. Pentru, putin. < 
. Gfndul se împlineşte, ; f eee 
dar pacea È 
n-o mai întîlnim. 


urmată de о «coda» avînd și rolul de trecere spre scena următoare: ` 


Ma. Noaptea asta o simt așa de grea. Păzitorii nu mai sosesc. 
Mi. Ce-a fost? Ce-a avut? Despre ce-a vorbit? 


Este de amintit și aici, fie și numai în treacăt deocamdată, rolul din ce în 
ce mai important al comentariului orchestral, atît în susținerea și colorarea repli- 
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cilor, cit si (in sensul în care privim pentru moment lucrurile) în modelarea timpului 
de desfășurare a acestora, prin sugestive dilatări și comprimári. i 

Debutul scenei următoare — ultima din actul | — se face printr-o smuciturá 
sonoră, marcînd brusca intrare a zidarilor. Concepută ca o « fugă » (a cărei desfă- 
șurare foarte liberă, total neconvenţională, este de natură să creeze în ansamblu 
o stare de agitație, de precipitare), această scenă implică în structura sa aparent 
monolitică o serie de departajări interioare, avînd rolul de a permite o cît mai 
logică și clară receptare a textului. Din cauza prezentării zidarilor ca personaj colec- 
tiv, în formulă corală, Sigismund Todutá a recurs și aici nu numai la inerentele 
restrîngeri ci și la inversiuni ale textului original, O prezentare în paralel este 
astfel de natură să evidentieze în varianta sa o mai mare coerenţă discursivă, pe 
care Lucian Blaga în mod intenționat nu a urmărit-o în piesă, tocmai pentru a sugera 
starea de spaimă și de derută a grupului de zidari vestitori, care parcă vor să-și 
smulgă reciproc vorba din gură —efect care este obținut muzical pe alte căi, 
pornind, cum am arătat mai sus, chiar de la opțiunea formală. 


lată textul original: 


1 Zid. Mestere | Meștere, pămîntul nu ne mai sufere. 

2 Ma. Nici noul amestec n-a ţinut? 

3 Zid. N-a ţinut. 

4 Кіш a sfirfit parc-ar fi trecut prin matcă de jar. 

5 Nu mai călcăm prin partea locului. 

6 Am clădit pe pămint närävit. 

7 Mi. Din nou totul s-a prăbușit ? 

8 Zid, Cu lumini şi lucruri spurcate, cu oase scormonite de sub lespezi. 
9 Și apoi a amuztit dedesubt. 


10 In jurul picloarelor am simţit ca un aluat, am slăbit din genunchi și am căzut. 
11 Roţi de foc am văzut fnvirtindu-se. ү 

12 Cuptoarele noastre de cărămizi au fost în flăcări dar s-au dărîmat și s-au stins. 
13 О noapte fierbinte ca niciodată. - 

14 Gitlejul morilor a secat. 

15 Nici o fiinţă nu şi-a găsit somnul. 

16 Am fugit goi ca arama pe címpuri. 

17 Va trebui să căutăm alt loc pentru biserică. 

18 Aici e gura iadului. 


19 Ma. O astupăm, 

20 Zid. Cu toate bisericile țării nu vom putea-o astupa. 

21 O gură de iad e tot locul unde călcăm. 

22 Altădată omul cînta pietrelor, și pietrele se clădeau singure în cetăţi. Și cetățile acelea 
erau păgine. Astăzi durăm cu sudoare, fără cîntec, biserici creştine. Pămintul nu le 
suferă, sau Domnul nu le primește ? 


23 Mestere, să vorbesti cu Vodă. 3 

24 Să vie Vodd, să păzească o noapte zidurile cu nol. Să vadă cum piatra se mişcă si 
riul se suge în pămint. 

25 Să vie Vodă să vadă că nu suntem noi de vină. 


26 Ma. Stiinta noastră nu ajunge pind unde se-ntinde vina noastră . . . 


{n continuare ordinea versiunii originale va fi păstrată. de 
lată si versiunea oratorialä prezentată integral, cu subdiviziunile pe care le 
evidenţiază tratarea muzicală: 


1. 1 Zid. Mestere, meștere, pămintul nu ne mol sufere. 
2 Ma. Nici noul amestec n-a ţinut? 
id, N-a ținut, 
4 E Riul Ў sfirtit parc-ar fl trecut prin matcă de jar, 
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Z 


N 
a. 


ESS 
| со = го = о оме 


10 
16 
17 
18 


19- Ma. 
|20 Zid. 


рт 
23 
24 
25 


27 Zid 


35 
36 


Coda 
G, 


Simetria o 


26 Ma. 


Nu mai călcăm prin partea locului. 


. Din nou totul s-a prăbușit ? 
„ Am clădit pe pămînt nărăvit, 


Cu lumini si lucruri Spurcate, cu oase scormonite de 
Roti de foc am văzut. fnvfrtindu-se. 

Cuptoarele noastre de cărămizi au fost în flăcări dar s-au dărimat si s-au stins. 
Gitlejul morilor a secat. 
Și ора a amuţit dedesubt. 


sub lespezi. 


Altădată omul cînta pietrelor 


acelea erau păgine. Astăzi dur 
tul nu le 


și pietrele se clădeau singure-n cetăți. Și cetăţile 
dm cu sudoare fără cîntec biserici creștine. Pámín- 
suferă, sau Domnul nu le primeşte ? 


O noapte fierbinte ca niciodată. 

Nici o fiinţă nu şi-a găsit somnul. 

N jurul picioarelor am simţit ca un aluat, am slăbit din genunchi și am căzut. 
Am fugit goi ca arama pe сітригі. 

Va trebui să căutăm alt loc pentru biserică. 

Aici e gura iadului. 

О astupám 

Cu toate bisericile ţării nu vom putea-o astupa. 


O gură de iad e tot locul unde călcăm. 

Mestere, să vorbeşti cu Vodă. 

Să vie Vodă, să păzească o noapte zidurile cu noi. Să vadă cum piatra. se mișcă 
și riul se suge în pămînt. 

Sd vie Vodă, să vadă că nu suntem noi de vind.» 

Știința noastră nu ajunge pind unde se-ntinde vina noastră. 

. Nu pricepem, mestere, ce vrei să zici ? A cui e vina ? Am cîntărit. Am măsurat. 
în lung și-n lat. Nimic n-am uitat. De săptămîni nici o noapte n-am dormit. Măcar 
de ne-ar înghiţi odată pe toti. 


. Ceilalți unde-au rămas ? 

. La topit oboseala sub brazi. 

. Sd ne-ntoarcem. 

. Nu. Nu ne mai întoarcem La locul prăpădului nu ne mai întoarcem: 


. теше, trezeste-te, că oamenii vor să se lepede. 


U-u-uuu | ай, au, au ! 
Broastele orăcăie aici, dar dincolo puterile, marile. 
Descíntecul e de la noi, 

harul — vine de sus ! 


Ha-ha ! Cine șovăie ? Cine se-ncruntă ? Cine rámíne? Cine se-ntoarce ? 
De-acum să tácem că încercări si mai grele ne-așteaptă la capătul drumului, 
cu ce înfățișare si cu ce sfișiere. O, Doamne | 


Să mergem la locul prăpădului. 
Yai nouă, mestere. 


rganizării apare cu evidență, ea amintindu-ne ca schemă generală 


formele complexe de «lied ». Analiza muzicală ar putea, în acest sens, favoriza 
punerea în lumină atît a unor contraste specifice (ca de pildă în prima secţiune, 
fapt care justifică, de altfe!, inversiunile din text), cît și a unor similitudini în alter- 
nanta diferitelor momente pe baza, în primul rind, a temei de fugă. În orice caz 
această ingenioasă și, în fond, severă arhitectonică departe de a stingheri firescul 


întruntărilor ve 


rbale are, dimpotrivă, darul de a-l sublinia, conferind totodată 


pregnanta necesară replicilor socotite a avea o importanță mai deosebită, precum 22 


(«.., Astăzi du 


ram cu sudoare fără de cîntec biserici creştine. Pàmîntul nu le 


suferă sau Domnul nu le primeşte? »), 26 («Știința noastră nu ajunge pînă unde 
se-ntinde vina noastră ») și 33 («... Descîntecul e de la noi, harul vine de sus 1»), 


H 
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E sînt plasate în centrul fiecăreia dintre cel 
e conferă o anume ritmicitate si totodată o gradatie a succesiunii. Accentul final 


e trei subdiviziuni formale, fapt ce 


cade însă pe aliniatul 34 («... De-acum să tăcem 
la capătul drumului.. .>). 


Este clar că Manole începînd să aibă conștiința «vinei » (vina de a nu se fi 
supus unui rit ancestral, am putea deduce, pentru că această frază nu se va elucida), 
incepe în același timp să întrezărească şi «capătul drumului ». Găman «vede » 


însă dincolo de acest «capăt» și în acest sens replica sa ar putea să ne dea cheia 
finalului operei-oratoriu. 


Finalul violent retezat al primului act ne lasă parcă impietriti pe marginea unei 
prăpăstii, e 

În actul al II-lea al operei-oratoriu « Meşterul Manole », Sigismund Todutà 
continuă să se încadreze în schema dramaturgică trasată de Lucian Blaga. Faţă de 
actul precedent vor fi însă puse «în paranteză» mult mai multe pasaje din textul 
original, omisiunile vizind de această dată și un personaj nou apărut —solul dom- 
nesc, Se renunță totodată, în condițiile grupajului coral deja amintit, și la diversi- 
ficările psihologice prin care scriitorul înțelege să nuanteze comportamentul celor 
nouă zidari, dintre care se evidențiază cu precădere «al şaselea » prin rolul său 
dizident. Rezultă în acest mod o simplificare a intrigii, care nu afectează totuși inte- 
lesurile fundamentale ale acţiunii, concentrate. în piesă într-o replică-cheie a lui 
Manole: « Cu solie domnească clestile sorții se string ». Acesta este miezul dramatic 
al actului al II-lea, care prin raportare la personajul principal se prezintă în între- 
gimea sa ca o continuare a monologului din actul |: era nevoie de o presiune din 
afară care să-l împingă pe meşter spre o hotàrîre radicală si definitivă. Compozi- 
torul reușește să sugereze același lucru doar din confruntarea lui Manole cu corul 
zidarilor, confruntare prezentată într-o gradatie bine gîndită și deosebit de con- 
vingător realizată muzical. De altfel această reducere a textului nu trebuie în nici 
un caz judecată numai în sine, ci tocmai prin prisma functionalitatii muzicale pe 
care o dobindeste, a particularitatilor expresive care rezultă si care, fără a trăda 
originalul în spirit, au darul de a-l pune într-o nouă lumină. 

Substituindu-se unei deschideri orchestrale, corul introductiv al zidarilor 
amintește ca funcție dramatică «parados »-ul tragediei antice grecești, debutul 
la unison prefigurînd existența unui corifeu. 

lată și textul acestei prime secvențe corale, într-o dispunere care nu este cea 
a originalului ci cea sugerată de tratarea muzicală — procedeu pe care l-am folosit 


și în actul |: 


că încercări și mai grele ne-asteapta 


Amarnic s-au zvírcolit măruntaiele muntelui. 
Pietrele au pornit-o de-a dura, 

spre locurile de unde au fost luate. 
Și cum se linişteşte tot, 

cînd dă dimineaţa ! 


Ce locuri de groază ! S A 
De șapte ani tot umblă Anticrist prin tard. 
Mai ştii, E 

poate de-aceea nu stă nici lăcașul acesta. 
Aici nenorocirea vine de jos. 


"Manole nu stie ce să facă. 
Să se bizuie pe măsurări, 
sau pe rugăciuni, 
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ў Secvența următoare realizează (la modul realist aș spune) un moment de legă- 
tură, marcînd intrarea «în scenă» a lui Manole. Zidarii par a susoti în directa 
continuare a textului precedent (pentru orchestrá partitura poartá, chiar, indicatia 
« mormorando » iar pentru cor « monotono », cele două versuri diferite fiind aici 
dispuse în suprapunere), cînd brusc îl observă pe meșter: 


Zid. Cu un ochi tot măsoară, 
cu celălalt se roagă... 


Manole, ai asudat sînge, Manole ? 
Ma, Încă nu. 


Această metaforă, care face în mod evident aluzie la una dintre cele mai sesi- 
zante imagini ale «calvarului » cristic, se constituie în acest moment într-un indiciu 
că impasul creator și existențial în care se zbate Manole a atins punctul său critic. 

Continuarea dialogului vădește însă, pentru moment, voinţa sa de a rezista 
încă prin mijloace firești. Nervozitatea replicilor este strunită în planul formei 
muzicale în cadrul unei strofe unitare, în care frazele succesive, în ciuda tensiunii 
psihologice pe care o degajă, se echilibrează reciproc: 


M. Luaţi tirndcoapele, 
^ să alegem fnc-o dată, 
ce e bun de ce e rău. 
Zid. Ce e bun se molipsește de ce e rău 
si nu mai rămîne nimic bun. 
| M. Din ce parte au ieșit flăcări ? 
Zid. Din ce parte n-au ieșit 


M. Să ridicăm lespedea. 
Cine coboară să cerceteze temelia ? 
Zid. Du-te tu, Zevedei ! 
Sfînta cruce. 
Du-te tu, Petre | 
Manole, 
aici nu mai e nimic de văzut, 
nimic de cercetat. 


M. Puneti їпс-о dată nerăbdării voastre zăgaz. 
Zid. Nu, meștere, nu | 


Asemenea arcuiri strofice reglează și pe mai departe desfășurarea discursului 
sonor în acest act, suprapunîndu-se firesc evoluției dramaturgice, așa cum reiese 
aceasta în urma selecției operate de compozitor în textul original. Ceea ce s-ar 
putea numi « înfruntarea » dintre Manole și ortacii săi va mai cunoaște, astfel,încă 
patru etape succesive, inegale ca dimensiune — mai precis suferind o progresivă 
comprimare, care vrea parcă să sugereze precipitarea spre deznodamintul impla- 
cabil. În prima, refuzului deschis al zidarilor de a mai coopera (un «fugato » multi- 
plicind un unic gînd) meșterul le opune o patetică pledoarie, instituită într-o veri- 
tabilă profesiune de credință: 


Zid. Eu nu mai rămîn, mă întorc la vatră... 
M, Rázvrátiti-vd. . , 


— V-am adunat ca să cládim biserica 
din pămînt si din apd, 
din lumină si vînt, 
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Mestere, venim. 
Acum vá clátinati 


Și ati văzut biserica cu chip mic si-ati zis: 
___ Si stati să plecaţi pentru totdeauna ? 


Am Început să clădesc fiindcă n-am putut altfel, 
Din cimp și munte v-am chemat, 
fiindcă n-am putut altfel. 
Cite-odată ín groaznică îndoială om blestemat, 
toate fiindcă nu pot altfel | 


O pescar, 
o băieșu, 
o cioban, 
o călugăr, 
suntem oare noi chemaţi 
să judecăm ceea ce mai presus de vrerea noastră 
prin noi se face? 
Suflet împrăștiat ca fumul jertfei neprimite, 
stau în fața voastră: 
lovi-ti-md, dacă vd-ndoiti, 
părăsiţi-mă ! 


Protestul zidarilor devine mai vehement și totodată mai nuantat: vor să plece 
pentru cá nu mai cred în ceea ce fac, dar nu pot pleca fără a fi « dezlegati ».Manole, 
se întîlneste cu ei pe traseul rememorárii trudei mereu reluate și neisprávite: 


Zid. Vorbe de amăgire | 
Nimic decît vorbe. 
Dezleagă-ne de cuvint. 


Înfăptuirile noastre n-au temei | 
Să plecăm fără întirziere | 


d 


„De șapte ani umblám cu icoana bisericii în noi. 
Într-un loc am încercat 
s-o ridicăm pe moaște. 
În altá parte apa unui riu am ridicat-o din albie 
ca să clădim pe temelie curată. 
Peste morţi am încercat. 
A fost pretutindeni în zadar. 
Rătăcirile noastre au intrat în cîntecul fecioarelor. 
Zădărnicia drumurilor noastre 
va întrista legendele. 
Tristetea noastră s-a coborit peste tard. 


Zidarii rămîn însă în continuare străini de perpetuarea oricărei solidaritati 
de gînd și faptă. Continuînd la rîndul său să pledeze pentru înfăptuirea bisericii, 
Manole avansează, pentru întîia oară deschis, ideea jertfei: 


Zid. Dezleagă-ne de cuvint, 
dezleagă-ne să plecăm ! 


^M. Mfinile noastre au măsurat, 
nu zile, nu luni, 
ci ani, 
S-acum vreţi să plecaţi cu rușine, 
cînd încă nimic n-a stat? 


Dar făcut-am oare în afară de muncă 
o jertfă 
smulsd din viata noastră pentru zid? 


— 


Ca și cînd vorbele meșterului ar trece alături de puterea lor de înțelegere, 
zidarii îşi exprimă încă o dată dorinţa de a fi eliberați de obsesia construcției. Si 


Mene își dorește «eliberarea », dar în felul sáu — nu renuntind ci mergind pînă 
a capăt: 


Zid, Fă să uităm, 
Suntem bolnavi de ea. 
M. Pdrdsiti-md, 
i rămin eu | 
Ah, plecaţi ! ! | 
Si cine poate, să uite ! 


A 


Prima, în care Manole le dezvăluie tovarășilor săi — care-l ascultă parcă vră- 
jiti — tragica condiţie a desávirsirii lăcașului: 


zl 


. Acum: văd 
biserica se va înălța 1 
Zid. Manole, 
tu aștepți o minune ? 
De unde ? 
M. Din partea noastră aștept o jertfă, 
si-apoi de sus, de jos, 
de pretutindeni minunea. 
Zid. O minune ? 
De unde? 


| 


Biserica se va înălța | 
Zid. Ce mai putem face pentru ea? 
Ce-a mai rămas de împlinit ? 
. О învoială 
şi-un jurdmint va fi. t 


x 


US 


O viaţă de om ni se cere. 
А O viață scumpă de от 
se va clădi în zid. 
“jertfa va fi o soţie care încă n-a născut, 
4 soră sau fiică. 
g Soția unuia din noi va trebui să fie jertfa, 
soră sau fiică. 
Sotie care încă n-a născut, 
soră curată, 
fiică luminată. 
Zid, Soția unuia din noi? 
2 Soră să fie? 
Fiică luminată ? 
Manole |... 


A doua cuprinzînd hotărîrea comună si jurămîntul propriu-zis: 
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Zid. 0, о, о! 
Va sta dreaptă 
la moarte și la sărutat, 
Ușile, ușile... 
Scapă-ne | 


Nu-i timp de pierdut, 

Să trecem la faptă, 

S-aruncäm sorti, 

Nu sorti. Ar fi neomenesc. 

Sá se hotărască la jertfă unul din noi. 
Ar fi lucru drăcesc. 

Atunci ce facem ? 


Aceea să fle 
care-ntii va veni, 
bărbat să-și vadă, 
frate să-și vadă, 
tată să-și vadă. 
Amin. 


A treia apărînd ca o prelungire, cu rolul unei «code»; intraţi pe făgașul ritualu- 
lui străvechi, pe care Manole a încercat în van să-l ocolească, constructorii primesc 
printr-un «semn» confirmarea legitimitátii deciziei luate: 


M. Un semn, fraţilor, 
„ un semn. 
In Aminul nostru s-a-mestecat un semn. 
Zid, E umbră de nor. 
Umbră e de copac sau de munte. 
E umbra viitoarei biserici. 
Nu e nor. 
E umbra turlei de la mijloc. 


^ — Mestere, 
ce clopot de clestar s-aude ? 
Și pentru cine cîntă ca niciodată ? 
Pentru soţie care încă n-a născut, 
pentru soră curată sau fiică luminată 
care-ntíi va veni 
bărbat să-și vadă 
frate să-și vadă 
tată să-și vadă. . . 


În concentrarea sa austeră, textul acestui act nu prezintă nici o fisură sub 
raportul logicii si coerentei dramatice, reușind cred să impresioneze chiar și la simpla 
lectură. Adevărul este însă că după ce-ai ascultat opera-oratoriu « Meşterul Manole » 
fie si o singură dată, nici nu ţi-l mai poti imagina altfel decît in haina sonoră pe 
care cu desavirsita măiestrie i-a tesut-o compozitorul și care, mai ales în episodul 
« jurămîntului », este de o frumusețe și o puritate absolut răvășitoare, iradiind 
asupra întregii lucrări ca dintr-o « sfînta-sfintelor ». Ceea ce nu înseamnă că acest 
moment poate fi detașat ca atare din context. Te poti bucura de splendoarea lui 
numai parcurgînd cu maximă concentrare tot ce-l precede, după cum percepi tot 
ce-i urmează parcă sub imperiul unei transfigurări láuntrice. > 

Într-o formulare concentrată (s-ar putea spune «aforistică» în aspectul său 
punctualist), introducerea orchestrală a actului al III-lea la operei-oratoriu supli- 
neste scenele | si II din același act al piesei lui Blaga, scene care circumscriu aștepta- 
rea dătătoare de coșmaruri și îndoieli a celei «care-ntti va veni ». Din punctul 
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| 4 


4 
x 


de vedere al morfologiei muzicale, această secțiune face însă aproape corp comun 
cu intrarea Mirei, căreia îi servește ca un fel de «anacruzá ». 

Astfel, textul este reluat începînd cu scena III, bineînţeles restrins, cu salturi 
din ce în ce mai mari. LE 

O primă amplă subdiviziune a acestui act îi angajează ca protagoniști doar 
pe Manole si Mira, prezența zidarilor fiind subinteleasd. Acest dialog se poate, la 
rîndul său, subimpárti. Într-o primă etapă o vedem pe Mira încercînd să împiedece 
săvîrşirea jertfei omenești, despre care aflase de la stareţul Bogumil. În piesă textul 
care îi este atribuit este extins, fiind marcat de o pronunţată tentă creștină. lată, 
în acest sens, cîteva fragmente edificatoare: 


«...rdu ai fost sfătuit, Vrei să schimbi pravili scrise cu fulger ca să izbutesti їп meșteșug ? 
... crezi că poruncile de dincolo au devenit da prisos din pricina prăbușirilor de-aici ? DM 
«... În adevăr, oameni și creștini, v-ati putut gîndi ? Astăzi cînd toată lumea e creștină, ati 
voit cu tot dinadinsul să . . . Astăzi cînd nu mai este pägfn, si pînă si dobitoacele sunt creștine ? » 


Este interesant de constatat că deși Blaga își plasează acțiunea într-un «timp mitic», 
mentalitatea generală este mai degrabă istorică. Asta explică și conflictul interior 
ca și modul cum este condusă acțiunea în ultimele două acte. Pentru ilustrarea men- 
talitàtii blagiene sînt relevante si alte două replici. Una a Mirei: 


« Manole, din răsuflarea ta lungă ghicesc adíncimea durerii si puterea cu care te stápínesti. 
Ai zugurmat în tine glas ridicat din inimă, si într-o clipă de deznădejde aţi voit să încercaţi, 
ce nimenea n-a mai încercat...» 


cealaltă a celui de al șaselea zidar: 


« Un om sau biserica ? Ce e mai ти!с? Omul e ceea ce suntem, bun sau netrebnic fiecare 
lăcașul е ceea ce unuia singur îi e dat să înfăptuiască, pătruns de cea mai înaltă taină cerească 


e : 
Eliminînd toate aceste momente de dezbatere, reducînd textul și aici Іа 
traiectele sale esenţiale. Sigismund Todutá reușește într-un anume fel să se reîn- 
tîlnească cu simplitatea legendei, varianta care rezultă fiind totodată marcată de 
amprentă unei « mioritice » resemnári în fata unui destin irevocabil, conștient asumat. 
Ca și în primul act, intrarea Mirei se caracterizează prin spontaneitate și firesc: 


. Mi. Bună dimineaţa nou'ucigasi, 
si cu Manole zece. 
Bund dimineata voinicilor. 
Nu-mi răspundeţi nici unul ? 
Meștere, meștere, 
nu-ţi poate fi spre bucurie cd sunt aici ? 
Tristetea e păcat. Incruntarea de-asemenea. 
Altădată se lucra aici cu zumzet ca într-un stup... 
Fără rost, dar se lucra. E 
Acum sunteţi albine amenințătoare într-un stup mort. 
Asa răi cum sunteţi, ati fost poate în stare 
să ispititi între voi vreo bdcitd trecătoare. 
Și-n loc s-o iubiţi, d 
s-o-nchideti sub piatră și var. 


Dialogul propriu-zis cu Manole înregistrează două etape. Mai întîi patetica, 


emotionanta pledoarie a Mirei împotriva sacrificiului uman, discursul muzical evi- 
dentiind două curbe tensionale: 
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Mi. Mestere | 

Ma, Mira | 

Mi. Acum știu tot, 

Dei дЫ știi încă nimic, 

t. Starețul Bogumil mi-a spus c-aici trebuie să se 

va înălța pind cind nu se va zidi in ea Viz Ge SE 
Viaţă de om în ziduri nu veţi clădi | 
Manole, i 
mă voi ruga de tine trei zile să vii acasă, 
Cu braţele te. vol încinge, sd las! biserica, 


Astăzi şi încă puţină vreme să te multumesti cu mine 
Invinge. ; 


Có biserica nu se 


că mai tirziu răbdarea totul 


Ма. Un jurdmínt ne-a-ntepenit aici pentru totdeauna. 
Mi. Nu, nul 
Mestere, 
ce te-a orbit că nu mă mai vezi? 
Ce te-a asurzit că nu mă moi auzi ? 
Manole, 
ai mai văzut minuni înălțate pe moarte ? 
Ma. Vai, nouă, Mira, 
biserica s-a tot prăbușit, 
Cu cit se prdbusea, patima creștea. 
Eu nu știam, cineva ne-a tot încercat. 
Acum e totul... 


Replicile se organizează apoi în jurul propunerii din partea lui Manole și a 
acceptării din partea Mirei a «jocului» de-a zidirea și moartea. Asemeni unor 
trepte spre sacrificiu, cele patru subdiviziuni ale scenei care urmează emană, atît 
prin simetria organizării interioare cît și prin profunzimea expresiei muzicale, o 
particulară solemnitate. lată și acest tulburător dialog, în care substratul tragic 
se învăluie într-o undă de tandru lirism: 


1. Ma. Dă-mi mfinile tale, Mira. & 
ў De-atitea ori аі fost căprioară neagră 
cînd suiai drumul la noi. 
De-atitea ori ai fost izvor de munte, 
cînd coborai de la noi. 
Acum esti aici înc-odată, nici căprioară, nici izvor, ci altar. 
Altar viu între. blestemul ce ne-a prigonit 
si jurämintul cu care l-am învins. 
Mi. Manole, nu ‘prea înţeleg ce vorbeşti. 
Totul e numai o glumă s-ati învins blestemul ? 
Zidurile nu mai cad ? 
Ma. Nu, zidurile nu mai cad. 
Pe la Simpetru va străluci și clopote va avea. 
Mi. Pe la Simpetru ? 
Clopote. . . 
cel mai mic eu vreau să-l trag mai întîi. 
Într-o duminică la-ntfia liturghie, S 
Ma. Al tău va fi atit de curat că numai în cer se va auzi. 


2. Mi. În sffrsit, zidurile nu mai cad. 
Și n-aţi clădit pe nimenea în ele? 
Ma, Nu, Mira, nu. 
Povestea cu jertfa omenească e numai așa, un joc. 
Un joc de aibă vrajă și-ntunecată magie, 
pe care-l vom face cu tine. 
Mi, Cu mine? nu înţeleg. Cu mine? 
Ma. Cu tine, flindcă Între toţi și toate 
tu esti cea mal pornită spre Joc. 
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Mi. Bine | Dacă nu e prea tirziu... 
cd vreau sd mă-ntorc înapoi 
încă înainte de-a se face amiază... 
Ma. Vezi, Mira, 
blestemul de core vorbirdm fl fnvingem cu un joc. 
Mi. Biserica va sta, 
Manole, tu o să-ţi culci capul pe trepte 
Și poate ai s-o iubeşti mal mult pe ea decit pe mine. 


Mi. Eu ce va trebui astăzi să fac? 
Să-nchid ochii, să mă rog, să tac? 
Ma. Nimic, ce n-ar fi firesc. 
Doar să-nduri ce vom face cu tine. 
Mi. Mi-e îngăduit să rid tare? 
Ма. Dacă închizi ochii e bine. 
Dacă zímbesti de-asemenea e bine. 
Mi. Am să mă joc cu voi cum doriţi. 
Ma. Zidari, ati auzit? 
ncruntarea s-a sfírsit. Acum începe partea luminei. 
Luati uneltele, pregătiți tárína si tot ce e de pregătit. 
Mi. Altă dată să nu mai glumiti cu atita. cruzime ! 
| Ma. Nu, altă dată nu mai... 
4. Ma. Viaţă fără pereche esti. Trup tînăr. Singe fără păcat, 


Ochii aceștia au fost făcuți să se bucure de verdeață, de lucruri mici. 
Inima a fost făcută să vorbească și niciodată să tacă. 
Mi. Manole. . . 


Ma. leși din încălțăminte ca să intri descultä-n zid. 
Mi. Va ţine mult jocul ? 

Ma. Un ceas, două, sau trei. 

Mi. Numai atît? 


| 
des Ma. jocul e scurt dar lung si făr-de sfirsit minunea. 


Continuarea actului Ill se constituie în parte din extrase din actul al IV-lea 
al piesei (scenele | si IV), în parte folosind cîteva decupaje din al V-lea (scenele 
II si IV). : | 

‘In partida corală intervin trei ipostaze: zidarii (cor bărbătesc ca si pînă acum), 
corul mixt (folosit în sensul celui din tragedia antică) și corul de fete (în limba greacă). 

ntr-o primă parte, această a doua subdiviziune mare a actului III al operei- 
oratoriu «Meşterul Manole » este construită în jurul ideii « Zidirii» (Mirel si, 
implicit, bisericii). Începutul îl face Corul printr-o amplă secvență 
punerea cîntului cu parlato-ul, într-o succesivă alternare a planuril 
prăvălirile rapide ale triolelor de saisprezecimi creează ima 
date, într-o tensiune aproape sufocantă: 


„ în care supra- 
or sonore, ca și 
ginea unei munci încor- 


Zvirliti tencuiala pe coapse si os 
închidem viaţa fn zidul de jos. 

Ucideti nădejde de casă și vatră, 

Cláditi-mi lăcaş de lumină. . . 


(Merită a fi subliniată omisiunea voită din ultimul vers, care «sparge » rima — 
«gi piatră» — lăsînd să cadă accentul asupra cuvîntului «lumina »). 


Obliţi cărămida cu ochlul de apă 
Din gură de iad și învinsul mister 
noapte și zi crestem spre cer. 

Sus scínduri si bfrne 
zi lungă și noapte. 
Otravă și slavă culegem din fapte. 
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Schimbîndu-și ritmul, 
nant dramatism, în care co 
textul blagian, făcînd par 
aceleiași păreri, fără s- 
sa în original). 


Corul inaugurează un nou alineat formal, de un preg- 
mpozitorul intercalează « vaierul » Mirei, inexistent in 
te doar din cosmarul interior al lui Manole (« Oh, deasupra 
aducá vindecare, soare și ceruri mari... » — sună replica 


Corul Var si cărămidă 
zvirliti tencuiala, 
Sfoară și plumb. 
Scinduri și cobile. 
Ochiul de apă. 
Noapte și zi, 
Zi și noapte. 
Venin și slavă, 

« Vaierul » А... 
Ma. O, Vaierul | 
Lucraţi,. zidari, 
vaierul să înceteze în zid | 

Corul Var și cărămidă, 

Fără odihnă, fără sete, fără foame. . . 


După o nouă intervenție a « vaierului » Mirei, replica lui Manole sună astfel: 


Argeșul să se umfle cu vuiet 
să se înteţească suier prin copaci. 
Să nu se mai audă i 
chinul din zid. 
Doamne, jocul a fost scurt, dar vaierul e lung. 


Întrucît lăsînd la o parte personajele auxiliare, care « mobilează » actiunea 
ultimelor două acte ale piesei, acestea sînt străbătute si chiar dominate s-ar putea 
spune de zbuciumul sufletesc al lui Manole, Sigismund Todutà a reușit, chiar cu 
preţul unor salturi foarte mari operate în textul lui Blaga, să realizeze o conti- 
nuitate firească. Astfel, suferința adîncă ce se simte în cuvintele de mai sus, va fi 
exprimată în piesă în multe alte, moduri, pînă la exacerbare, justificînd, în ultimă 
instanţă, actul final al sinuciderii. Compozitorul se rezumă însă la aceasta unică 
frază, de care se. leagă următoarea replică a zidarilor: 


: Zid. Manole, suntem în grija Înaltului. 


Cu această replică se iniţiază o alternanță între solist si cor de tip pur ora- 
torial, în care tensiunile precedente sînt resorbite în fluxul calm și unitar al unei 
meditații grave, convertită la Manole într-un sfîsietor «lamento» («cu nesfîrsità 
amărăciune » precizează notația de regie a lui. Blaga, înainte de răspunsul acestuia): 


H. Ca oricare din meşteri À 
voit-am să-i clădesc un lăcaș — Lui ! 
Dar mie mi-a cerut tot. 
Din bucuria vieţii am închipuit lăcașul. 
‘Cel ce se ridică e din suferința morţii. 
Zid, Acesta va fi si mai frumos. 
M. Lăcașul creste nebun. 
El va fi un cîntec de iubire 
^ împletit cu-n cîntec de moarte. ` 
Zid, Lăcașul va sta între lumina de ieri 
și tristeţea de azi, 
veșnic, 
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Întreg textul secventei următoare, care împlinește secțiunea pe care am 
numit-o a «zidirii », aparține în piesă lui Manole. Compozitorul încredințează un 
prim decupaj Corului, căruia i se și potrivește, prin caracterul său impersonal, mis- 
terios, criptic: 


Corul Undeva s-a oprit un vint... 
(fără orchestră) Undeva a contenit un glas. . . 
(cu orchestră) Streini suntem în mare singurătate 


şi în veșnică pierdere. . . 


În continuare îl auzim din nou pe Manole, pentru ultima oară în opera-ora- 
toriu, cu un monolog (replică a celui din actul I), care circumscrie condiţia de existenţă 
a creatorului într-o perspectivă tragică: 


Ce e iubirea, suferința și moartea noastră ? 
Rugaţi-vă să nu se mai sălășluiască-n nimenea 
patima clădirii 
ca în Meşterul Manole cel de cumplită amintire. 
Că patima aceasta coborită de aiurea în om 
e foc ce mistuie preajmă și purtător. 
Și e pedeapsă, si e blestem... 
Doamne, pentru ce vină nestiutà 
am fost pedepsit cu dorul de-a zămisli frumuseţe ? 


Tot ceea ce urmează pînă la sfîrșit poate fi considerat ca un «epilog », în 
întregime coral, Manole fiind însă, parcă, presupus a exista încă (în piesă zidarii 
se adresează în final și amintirii lui: «așa a spus»... «el tot așa zicea»): 


Zid. Lucrul e isprávit. 
Astăzi ne vom împrăștia asa cum am venit. 
Manole, ce vom face ? 
Infáptuirea bisericii cere tot, 
si te duce-n cer sau nebunie. à 
Tu, pescar, te vei întoarce iarăşi în ара? 
Sunt cu rostul pierdut. 
Vom rătăci din loc în loc. 
„Corul Cînd noi nu vom mai fi 
apa si adíncul pádurilor 
vor mai vui aici ] 
amintindu-ne fără să ne numească 
surd și cumplit 
din veac în veac. 


Tratarea corală înnobilează toată această secțiune, conferindu-i greutatea 
faptului muzical de excepţie. Trebuie făcută în acest sens remarca următoare: cu 
cît textul devine intrucitva mai lacunar, mai încărcat de sugestii în dauna continui- 
та}! discursive, cu atît muzica se înstàpîneste suverană — $i este cazul, poate, mai 
ales cu acest epilog. 

Reluarea cîntului bizantin în limba greacă (cor de fete) va simboliza aici, în 
concepția compozitorului, realizarea și stabilitatea bisericii; suportul alămurilor 
— trompete și corni —îi conferă, într-adevăr, o materialitate pe care initial, în 
suavitatea formulării pur vocale, пи о avea, , 

lar ca încheiere propriu-zisă, după un scurt interludiu orchestral închipuind 
parcă un ritual de sfințire (cu toacă și clopote), corul intonează ultima frază a operei- 
oratoriu (care fusese și a piesei); | | 
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Doamne, ce strălucire dici 
și ce pustietate în noi, 


S-ar putea specula mult pe marginea acestei ultime replici. Personal aș lega-o 
de replica lui Găman din primul act: « Descîntecul e de la noi, Harul — vine de 
È ae SE face Un creator este să se arate vrednic de a deveni, temporar, 
lepozitar al harului. Să stăpînească acest har... nu-i stă în putință. De unde umi- 
linta fata de capodoperă, ca fata de ceva ce de fapt nu-i aparține, 

ncă în studiul precedent semnalam o foarte bine cumpánitá dispunere a 
volumelor sonore (reflex al unui îndelung încercat simt al modelării timpului muzi- 
cal), constatind în interrelatia celor trei acte ale partiturii, care în audiție au fost 
prezentate într-o esalonare bipartità (| -+ I/III), o surprinzătoare similitudine de 
EE cu una dintre capodoperele Barocului muzical — Chaconna de Bach. 
ntre timp am imaginat și alt sistem de calcul al desfășurării în timp şi, respectiv, 
al proporțiilor, pornind de la valoarea de pătrime, luată ca reper în condițiile frec- 
ventei fluctuații metrice, (În ceea ce privește modificările de tempo — [а rîndul 
lor frecvente — acestea se înscriu între limitele unui stil rubato, neîmpietînd asupra 
mediei statistice obținute în acest mod.) Coroborînd aceste calcule aplicate tuturor 
subdiviziunilor formale (asa cum au fost ele sugerate și pe parcursul acestui comen- 
tariu) cu grupajul sintetic dedus pe temeiul logicii dramaturgice, am ajuns la un 
rezultat extrem de interesant cu care aș dori să închei prima parte a pre- 
zentului studiu: 


Actul | 
Preludiu! orchestral 295 p. 
| Manole / Bogumil È 1164 p. 1595 p. 
Il Manole — Monolog  - 431 p. | 97,19% 
II! Manole / Mira 1131 p. ] 
IV Manole / Zidarii 510 p. 1641 p. 
Actul Il 
Zidarii singuri 133 p. 
| Manole / Zidarii (Înfruntarea) 671 p. | 95,58% 
11 Manole / Zidarii (Jurámintul) 702 p. 
Actul Ill 
introducere. orchestrală 84 p. 
| Manole / Mira (1) 355 p. | 1015 p. : 
Il Manole Mira (Il) 660 p. + 98,83% 
Ill Zidirea 638 p. | 1027 p. 
IV Epilog 389 p. 
Actul | SPL e for 
Actele II III 3632 p. 
Se poate constata cum în fiecare act, după o parte cu caracter introductiv 
(orchestrală în actele | si III, corală în cel de al II-lea), desfăşurarea dramatic-muzi- 


cală investește o constantă bistroficitate, ale cărei componente, uşor inegale ca 
dimensiune într-o proporție similară, închipuie parcă în îngemănata lor succesiune 
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fazele de pantă și contrapantă, arsică și thesică, ale unei acroscopii ritmice, reglind 
cu infailibilà precizie ampla respirație formală, 

lată cum felul în care compozitorul a decis selecția textului în relație cu 
tratarea muzicală își găsește îndreptățirea si pe această cale. 


ABSTRACT 


In a study which the journal « Muzica » published In its Issue no. 7 of 1987 | attempted 
an overview of Sigismund Toduţă's opera-oratorio « Mesterul Manole» (Manole the Master- 
Builder) which pivoted on the relation of text and music. This early approach to the complexi- 
ties of this original work asked for a deeper investigation along the very lines which it had 
advanced, | started by going back to the libretto as the unavoidable threshold towards the 
understanding of musical structures. 

It is for two basic reasons that a detailed analysis of the libretto seems to me worth- 
while in the present case, Firstly, it is because in the work's final version (1978—1983), the 
libretto was compiled by the composer himself. Secondly, because of the libretto's special 
relationship to the sourcedrama, Sigismund Todutà conceived an almost obsessive fascination 
not only with the subject proper, but also with its dramatic reading by Lucian Blaga. Thus, 
his attitude was less that of a composer of operas (which he is not) in search of a literary pretext 
than that of a musician deeply in love with a particular text rich in poetic and philosophical 
meanings which he felt irresistibly called upon to translate into his own musical idiom. 
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COORDONATE STILISTICE ALE CREAȚIEI LUI 
SABIN DRĂGO! ȘI ZENO VANCEA 


CARMEN STCIANOY 


În configuraţia spirituală a teritoriului românesc, Banatul a fost considera 
de Nicolae lorga drept «ţară a corurilor ». Afirmația marelui nostru istoric se 
fondează pe prodigioasa si uimitoarea producție de coruri a cappella pe care о 
datorăm Banatului, argument în favoarea tezei existenței unui folclor deosebit 
de cantabil în această regiune. Avem în vedere atît creațiile muzicale cît si lite- 
rare, deoarece atunci cînd vorbim despre coruri trebuie să avem în vedere ambele 
aspecte. Există aici o tainică fuziune între melodie si cuvînt, fuziune ce face far- 
mecul multor pagini de referință. Nu putem ignora, în aceeași măsură, nici dez- 


„voltarea muzicii “instrumentale sau trecerea. unor doine din repertoriul vocal în 


cel instrumental, ca probă a unui specific zonal clar conturat. Dar în privința 
trăsăturilor ce deosebesc folclorul bănățean de folclorul celorlalte regiuni ale țării 
s-a scris suficient, Ceea ce dorim noi să relevăm este modul în care compozi- 
torii născuți aici au înțeles să valorifice moștenirea culturală a veacurilor, dindu-i 
înțelesuri noi, actualizind-o și făcînd posibilă existența unei diversitäti stilistice 
ușor de reperat în contextul creației românești contemporane, 

Multi au fost compozitorii atrași de cantabilitatea melosului si simetria rit- 
mului bănăţean, ca și de acea claritate și seninătate pe care Sabin Drăgoi o afla 
în structura doinelor din Valea Almăjului. Astfel, losif Velceanu, Antoniu Lequens, 
dar mai ales lon Vidu s-au dedicat aproape în exclusivitate corurilor à cappella. 
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) T ti | | 
Dintre ei, acesta din urmă a devenit un clasic al Мо mila arsa. mei 


în ch \ știut să redea armonia latentă a melodiilor fără асот paniament 
ZONA i | $ ч ага acompania t din ac 
ŞI : Will, valorificind frumusețea cintecului popular la înalte cote de mă 


Dacă pute orbi de: we t 
ааъ | | m vor bi de pre bazele muzicii corale de inspirație folclorică înc 
( е à doua jumătate a secolului trec ut, o muzică instrumentală de camer 


sau una simfonică propriu-zisă, o muzică vocal-simfonică sau destinată teatrului 
liric se conturează abia în secolul XX, cu precădere în perioada interbelică. Se 
poate atunci vorbi de o veritabilá pleiadà de compozitori care, pornind de la pro- 
funda cunoaștere a solului folcloric, de la înțelegerea particularitàtilor zonale, de 
la cuceririle lui lon Vidu și ale colegilor lui de generaţie le-au uzat în mod creator 


rin conjugarea cu procedeele neoclasicismului muzical. Practic, ei au intenționat 
Д 
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și au reușit să realizeze o racordare a sugestiei folclorice la forme și tehnici de 
tip european, În fruntea lor se situează Sabin V. Drăgoi (1894—1968). Ce înseamnă 
muzica sa pe planul creaţiei bänäfene sau în contextul muzicii românești? Rás- 
punsul nu este greu de dat și el se bazează în principal pe neobosita activitate 
pe care Drăgoi a dus-o pe tàrîmul folcloristicii și al creației pentru a da corp sonor, 
unor lucrări în care specificul bănățean capătă acea transparenţă sesizată de el 
în cîntul regiunii sale natale. 

În cele ce urmează, vom trasa cîteva din coordonatele stilistice proprii com- 
pozitorului, care îl diferențiază de colegii săi de generaţie conferindu-i atributele 
originalității. 

Excelent folclorist, Drăgoi a știut să culeagă melodii de notabilă simplitate 
decantîndu-le de influența muzicii sîrbești sau de acel major-minor de specific occi- 
dental. Chiar atunci cînd a folosit el însuși paralelismul major-minor, a știut să 
îi dea o alură originală, aducînd în prim plan turnuri modale, trepte mobile, ală- 
turi de o bogăție a formulelor ritmice, chiar dacă acestea din urmă nu ating vir- 
tuozitatea ritmică a folclorului oltenesc, transilvan sau dobrogean. Desigur că 
Drăgoi nu este singurul compozitor care s-a preocupat de conceptul modal, dar 


„este singurul care a dat o soluție diatonică acestei probleme. Astfel, spre deose- 


bire de Paul Constantinescu sau D. С. Kiriac, el a preferat, poate tot în virtutea 
aceleiași dorințe de clar și senin, diatonismul aproape în exclusivitate. 

Mergînd pe această cale, Drăgoi și-a trasat un drum propriu, presărat cu 
creații de cuceritoare originalitate, care se distinge printr-un mod particular de 
armonizare, de polifonizare și chiar de instrumentalizare. În domeniul ritmic, el 
îmbină în mod armonios simetria —acest tipar ce trădează clasicismul occidental, 
cu asimetria existentă în folclorul românesc. Așa cum arătam mai sus, folclorul 
bănăţean fiind tributar influenței occidentale, deci altfel spus, fiind mai simetric, 
această conjugare nu a prezentat o notă de dificultate. Ea a atirnat însă greu în 
balanţa judecării originalității lui Drăgoi căci, apelînd în creație la un folclor cu 
simetrie ritmică mai accentuată fata de alte regiuni ale ţării, era firesc să facă 
din aceasta o marcă a tuturor opusurilor sale. Armoniile lui Drăgoi se leagă în 
principal de moduri diatonice, rareori de moduri cu trepte mobile, structura armo- 
nică fiind dictată de principiile ce guvernează melosul folcloric la care a apelat. 

Privat de aici, aspectul modulatiei capătă si el alte valente, modulatiile fiind, 
de cele mai multe ori neașteptate și de un rafinament aparte, compozitorul reve- 
nind, în cele din urmă, cu multă abilitate spre tonalitatea inițială. 

Remarcăm asemenea procedee chiar și în piesele sale cele mai accesibile, 
de pildă romanta Crizanteme, în care modulatiile transpar în interiorul interludiilor 
pianistice printr-o unduioasá împletire de armonie cromatică, și enarmonică. Totul 
rămîne însă în perfectă consonantä cu principiile folclorului și nu cu valul de ro- 
mantism postwagnerian în care predomina ampla cromatizare a discursului muzical. 

Pe plan polifonic se remarcă la Drăgoi. folosirea cu precădere a imitatiei; 
muzica sa religioasă ni-l recomandă ca abil minuitor al tehnicii fugato. Alături de 
ea, și alte lucrări, din care este suficient să cităm Divertisment rustic sau corurile 
à cappella bazate pe intonatii populare. 

Îmbinînd aspectele armonice cu cele polifonice, adăugîndu-le vigoarea facto- 
rului ritmic, marea lume a lui Drăgoi rămîne cea a unei armonii de mare limpezime 
si puritate, atît la propriu cit și la figurat. 

Unul din aspectele definitorii ale personalităţii sale, aspect ce a suscitat de 
altfel discuții, este cel timbral. În această privinţă, însă, Drăgoi uzează de parti- 
cularitatea scriiturii corale, menajind instrumentele, folosind cu zgircenie regis- 
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trele lor extreme. 


luăm în discuție diversitatea soluţiilor de orchestrație propuse de generația enes- 
ciană | lar dacă, din rîndul lor, Drăgoi nu a fost prin excelență un colorist și nici 
un căutător al punctelor culminante de esență neoromanticá, nu este mai putin 
adevărat că el a respectat tipul, de scriitură ce-i era propriu, care îl distinge ca 
personalitate, 

Din rîndul lucrărilor sale, două se disting ca reușite majore, utilizînd tocmai 
acest Op de scriitură; Divertisment rustic (1928) și opera Năpasta (1927). În ambele, 
Drăgoi face dovada farmecului acestui stil de instrumentatie «corală », asociat 
— în operă —altui farmec, acela al vocalitátii propriu-zise. În acest mod, orches- 
tratia Năpastei devine un del fe «eterofonie a vocalitàtii ». 

Ca arhitectură, compozitorul rămîne traditional legat de formele mici: de 
cea de lied, spre exemplu, Tipul de sonată dialectică beethoveniană îi era depăr- 
tată temperamental dar și concepția sa componistică. Nu întîmplător, creaţia este, 
așadar dominată de forma de lied, căreia a știut să-i dea configurații diverse, în 
funcţie de context, așa cum vom avea ocazia să arătăm în cele ce urmează. 

Pentru a particulariza trăsăturile stilistice mai sus enumerate, să facem mai 
întîi o departajare, Care sînt lucrările cele mai valoroase ale compozitorului? Fără . 
îndoială în primul rînd, trebuie citate Divertisment. rustic, Năpasta (pe libret pro- 
priu după I. L. Caragiale) și ciclul de coruri à cappella (1953), care, deși folosesc 
teme populare, ne îndreptàtesc — prin armonizarea lor căutată și simplitatea sti- 
lului să nu le considerăm simple prelucrări de folclor. De altfel, în coruri, Sabin 
Drăgoi este de cele mai multe ori desävirsit, etalînd o măiestrie ieșită din comun. 
Cite o cadență modali, neașteptate întîrzieri în acorduri, cîte o expresivă: notă 
adăugată, o scriitură de mare finețe și transparență: iată suficiente atribute sti- 
listice care îl relevă ca veritabil maestru al stilului larg accesibil si limpede în 
care „meșteșugul se îmbină în mod fericit cu intuiţia. 

Alături de lucrările mai sus citate, își au un loc aparte Liturghia în mi minor 
pentru voci de bărbaţi (1926), o altă capodoperă a compozitorului. În domeniul 
creației destinate scenei lirice, opera-oratoriu Constantin Brincoveanu (libret de 
Sandu Tudor) este o altă lucrare remarcabilă în саге ca si în Liturghie, Sabin Drăgoi 
introduce elemente de cîntece de strană, diferite de cintecul psaltic al lui О.С. Ki- 
riac printr-un plus de diatonism, separat — de cele mai multe ori — categoric de 
lumea cromatică. Am putea aminti aici și opera Kir lanulea (operă comico-fantas- 
tica de Radu Urläteanu după |. L. Caragiale), Horia — pe libret propriu si tot 
pe libret propriu — Păcală, operă pentru copii. Aceste trei opere nu mai au 
însă nici densitatea de libret a Năpastei, nici expresivitatea melodică, armonică 
sau orchestrală a celorlalte lucrări ale compozitorului, ceea ce nu înseamnă însă 
că nu vom găsi aici unele pagini.cu adevărat de referință, cum ar fi spre exemplu, 
scriitura armonico-contrepuncticá de factură corală din Horia. 

Muzica vocal-simfonică nu este domeniul cel mai reprezentativ pentru crea- 
torul, Sabin. Drăgoi, cu toate cá și acolo există titluri demne de relevat aie 
vità lumină (1927 — cantată pentru сог mixt si orchestra), Povestea neamului ( 

— poem pentru cor mixt și orchestră), Balada celor patru mineri (1950 — pentru 
solisti, cor mixt şi orchestră), pe versuri de Dumitru Corbea) sau MS NE 
dului — (1952 — oratoriu, pentru solisti, cor mixt si orchestră pe ae e Nicola 
Pascu), toate lucrări în care semnătura sa este deosebit de pertinent : à 

Prin simplitatea si purismul lor, cele Trei tablouri simfonice (1922), Doud dan- 

suri de pe Mureș (1942), Joc din Oaș (1953) și Șapte dansuri populare (1960) repre- 
p А 1 lutia. dansului simfonic românesc. Desprins din 
zintá o. etapá importantă їп evo uția dans ! 


Este un element stilistic vrednic de luat în seamă atunci cînd 
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perimetrul amplu dezvoltat al creației simfonice autohtone, dansul simfonic a 
cunoscut — datorită lui Sabin Drăgoi — afirmarea «a cu atribute specifice, ca sub- 
gen al marelui context ce îl circumscrie, Nu intimplator, Nicolae Beloiu 1 arăta 
în ce constă acest purism timbral al lui Drăgoi, cu «melodii populare concen- 
trate, încărcate de energii, de o savoare primitivă în simplitatea lor ». În evo- 
lutia dansului simfonic românesc, Sabin Drăgoi, această natură lirică, înseamnă o 
veritabilă etapă, impunindu-se alături de Paul Constantinescu, Constantin Silvestri, 
Leon Klepper sau Theodor Rogalski ca un creator de certă originalitate, profund 
cunoscător al caracteristicilor melodiilor populare de dans, pe care le mulează 
unor procedee de tratare ce le sînt proprii. Astfel combinaţiile instrumentale sint 
fericit alese, fără a se abuza de dublaje; compozitorul preferă individualitäti tim- 
brale pe care apoi le utilizează cu ingeniozitate în registrul lor mediu, obtinindu-se 
astfel o «eficacitate sonoră, expresivă și coloristică ». Pentru sublinierea unor 
momente el apelează chiar la folosirea imitatillor, deci la scriitura contrapunctică, 
ceea ce estompează coloritul armonic atît de evident, de altfel, în creația sa. Ceea 
ce asigură specificitatea gîndirii orchestrale a lui Drăgoi este însă viziunea «valorii 
orchestrale pe suprafețe mari» cu o scriitură echilibrată, păstrînd balanța între 
orizontal şi vertical, chiar dacă nu ajunge la virtuozitatea celorlalți compozitori 
de dans simfonic mai sus citati. 

În orizontul muzicii de cameră, definitorii pentru stilul lui Sabin Drăgoi rămîn 
miniaturile instrumentale, din rîndul cărora desprindem cîteva titluri: Suita de dan- 
suri populare pentru pian (1923), Dans românesc de concert pentru pian (1923), Cin- 
tece populare pentru pian (1923), Mică suită pentru pian — În amintirea lui Bela Bar- 
tok (1955), caietele de Miniaturi (1923—1960) și cele 50 colinde pentru pian (1957). 
După miniaturile lui lacob Mureșianu și Tiberiu Brediceanu, creaţii cu evident spe- 
cific romantic, Drăgoi vine cu o armonie adecvată dansului: suplă, aerată, bazată 
pe elemente modale, cu o scriitură figurativă, simplă, mult mai pianistică. For- 
mulele de varietate ritmică în Hodoroaga au cunoscut aprecierea lui George Enescu. 

Prin contribuția sa la marele catalog al creației camerale românești, Drăgoi 
creează un Mikrokosmos al pianisticii noastre în care domină un melos de esență 
modală încadrat unei scriituri simple, eficiente, viu dar nu strident colorate. Fara 
acest veritabil bloc imagistic, muzica românească pentru pian nu ar avea corp sonor 
bine consolicat. Trecind în zona unor forme mai dezvoltate, Sonata pentru vioară 
şi pian (1949), Dixtuor pentru instrumente. de suflat (lemn) coarde si pian (1955), 
Dixtuor cu pian (1960), Cvartet de coarde (1952), Sabin Drăgoi mentine aceeaşi op- 
tiune pentru o melodie si o bază armonică de esente pure, trăsătură stilistică 
ce îi marchează, fără excepție, opusurile. Cu toate acestea, plătind tribut raturii 
sale interioare discrete, de miniaturist prin excelență, forma arhitectonică nu are 
aceeași coeziune și concizie; aceasta, fără îndoială, deoarece dezvoltările tematice 
nu îi sînt caracteristice. Dar și în -cadrul acestor edificii sonore ample, Drăgoi 
reușește, grație talentului și inspiraţiei, să creeze pagini sonore demne de semna- 
lat. Cităm, în sprijinul asertiunii noastre partea a ll-a a Concertului pentru pian 
și orchestră sau mișcările lente din Sonata pentru vioară si pian si din Cvartetul de 
ccarde. Însuși faptul că reușește să convingă cu precădere în părțile lente, de nedi- 
simulat colorit poetic, cu nuanțe de lirism conturate discret, stilizind materia so- 
noră în transparente limpezi, face dovada faptului că forma de sonată, cu dez- 
voltări tematice si conflicte de natură motivică sau timbralà nu îi este apropiată. 


1 Beloiu, Nicolae — Consideraţii asupra orchestratiei donsului simfonic românesc, Muzica 
București, VII, пг. 9/957, p. 23. 
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ore ai ul pale; axate în special pe procedee preluate din tehnica romantică și 
antică nu se îmbină în mod convingător cu materia folclorică pe care o 
are la dispoziție. Dar creatorul trebuie privit în rezonanța ce există între pagi- 
nile create de el și acea natură sufletească ce își află concretizarea sonoră în cele 
mai inspirate opusuri; de aceea, disociem aceste lucrări grandioase de altele mai 
mici, e drept, dar inspirate și realizate tehnic la cele mai înalte cote ale mește- 
sugului, lucrări în care cunoașterea solidă a bazelor cîntecului nostru popular ca 
și a tehnicii de compoziţie care se pliază perfect expresiei. 


În domeniul muzicii vocale, deși tributar influențelor romantismului german 
atit de prezent în epocă, Drăgoi reușește să introducă acel «ceva» al acestor 
planuri, fie că este vorba de populara romanta Crizanteme (1920) pe versuri de 
Victor Eftimiu, fie cá este vorba de cele 10 Cfntece pe versuri de Н. Heine (1920), 
de Doine pentru voce și pian (1925), Două cîntece populare din Banat (1953), 30 Cin- 
тесе populare pentru voce și pian (1961) sau Cîntece populare din Banat si Transilvania. 

Unde trebuie să căutăm bazele teoretice ale concepției lui Drăgoi asupra. 
melosului popular? Desigur, în primul rind în muzicologia sa raportată la folclor: 
Monografia muzicală a comunei Belint. 90 Melodii cu texte culese, notate si explicate 
(1942), Contributiuni la cunoașterea și aprecierea adevărată a muzicii româneşti sau 
alte scrieri în care Sabin Drăgoi se referă atît la raportul text — melodie, cit şi 
la simetrie sau asimetrie în cîntul nostru popular. De o deosebită importanță ne 
apare și studiul sau privind Aspecte ale relaţiei între caracterul universal și național 
în muzică. Un izvor nesecat de originalitate, în care cercetătorul își aduce o con- 
tributie de prim ordin în afirmarea aportului pe care folclorul muzical românesc 
şi-l aduce la marele tezaur universal. Fără a intra în detalii privind aceste scrieri 
cu caracter teoretic, vom face remarca conjugării lor fericite cu activitatea sa de 
culegător de folclor, concretizată în publicarea a trei volume antologice: 303 colinde 
cu texte și melodie, Culese și notate (1930), 122 Melodii populare din. Valea Almăjului 
(1937) si 20 Colinde din comuna . Zam-Hunedoara (1957). Aici se poate vedea cîtă 
grijă a avut Drăgoi în selectionarea melodiilor autentice de folclorul deja poluat, 
impregnat de alte intonatii, străine melosului si sensibilit&tii románesti. Din aceste 
pagini de vibrantá sinceritate, distilate judicios s-au inspirat multi compozitori, 
valorificîndu-le în piese camerale, simfonice sau de operă: Fiind una din cele mai 
reprezentative culegeri de folclor specific original, profund implantată în solul 
graiului nostru muzical, opera de culegător a lui Drăgoi este, indiscutabil, o pia- 
tra de hotar în domeniu. Am făcut această digresiune pentru a sublinia o dată 
în plus meritele creatorului care se dovedește a fi astfel unul din marii compozi- 
tori ai generaţiei enesciene, care а reușit să introducă în tabloul creației noastre 
profesioniste. intonatii specifice regiunii sale natale, folclorul bănățean, dar și din 
alte regiuni ale patriei noastre, valorificîndu-le la un înalt grad de măiestrie, aple- 
cîndu-se cu înțelegere și pasiune asupra lor, dînd la iveală pagini în care știința 
se îmbină armonios cu inspiratia.. Vom exemplifica afirmaţiile de mai sus în cele 
ce. urmează. 

“Cunoscutul său cor à cappella, Trandafir de pe răzoare este o piesă al cărei 
farmec constă în turnura modală ce debutează cu subdominanta lui Re, folosind 
în. continuare un: Re mixolidian, cu treapta a șasea mobilă. Drăgoi exploatează 
si relația de mediană modulatia de la centrul re la centrul fa Moped ч 
mitere la practica melodică а lui Enescu), pentru ca apoi să revină la centru RE 
tial, dar în varianta sa minoră. Acest continuu joc, această pendulare pe tona 
modal se va termina cu o victorie a tonalului prin introducerea unui element spe- 
cific: sensibila. În secțiunea secundă a piesei, pe o pedală a vocilor bărbătești, 
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cele feminine suprapun linia transparentă a unei teme de joc simple, expresive, 
eficientă în limpezimea sonoritátii sale, De altfel această maximă eficiență timbrală, 
asociată simplităţii timbrale, constituie o directă dovadă a influenței pe care lon 
Vidu, acest clasic al muzicii noastre corale à cappella a exercitat-o asupra lui 
Drăgoi, 

Un alt exemplu de pagină în care personalitatea lui Drăgoi ni se relevă 
cu pregnantà este monologul lui lon din capodopera sa Năpasta, valorificat cu multă 
măiestrie de interpreţii scenei noastre lirice, dar mai ales de un talent de talia 
lui George Folescu. Năpasta, această lucrare impresionantă, poate fi considerată 
o veritabilă esență a limbajului său componistic. Revenind la monolog putem vorbi 
de altfel de o întreagă scenă a lui lon, de amplă respirație, în care nu numai fru- 
musetea melodică impresionează, ci aceea fuziune între scriitura vocală și cea or- 
chestrală, factor de referință al stilului lui Sabin Drăgoi. În introducerea acestei 
scene apare un interesant procedeu, pe de o parte preluat de la Puccini, pe de alta 
de la tehnica isoanelor corurilor țărănești: orchestra contine în întregime conduc- 
tul melodic, în timp ce vocea doar puncta pe alocuri, Drăgoi va insera aici și into- 
natia mută, ca un geamăt, cu funcție exclusiv expresivă. Marea arie a 
lui lon (62) 2 debutează cu o admirabilă melodicitate într-un eolian, pe linie simplă 
de colind, în timp ce planul grav dublează vocea, pentru ca apoi Drăgoi să folo- 
sească aceleași intonatii ca simplu recitativ, iar orchestra să continue discursul mu- 
zical. La o privire mai atentă, putem detașa [trei planuri» pe de o parte, cel 
al vocii si al corzilor grave (îngemănate), cu vocea punctind momentele cele mai 
importante, pe de alta un plan mediu de pedale și altul superior de figuratie. 

Interesantă este si consecventa cu care compozitorul păstrează eolianul pe 
centrul do. Se simt intonatiile de colind, în special un anume tip de colind, din 
Banat și Hunedoara, dominat de sfera diatonicului, în care cromatismul lipsește 
aproape cu desavîrsire. 

Următoarea secțiune conturează un interludiu orchestral după care reapare 
tema principală a colindului, de această dată altfel înveșmîntată orchestral si cu 
o altă desfășurare melodică: putem vorbi deja în termeni analitici de a f. O altă 
ipostază a colindului, a 2 (64) este mărturia faptului că Drăgoi simte nevoia unei 
dimensiuni polifonice, transformînd-o în canon între planul basului și al sopra- 
nului, pentru ca ulterior să folosească aici elemente de contraimitatie mai liberă. 
Este, poate, una din cele mai frumoase părți din acest mare monolog. 

Odată cu schimbarea metricii, în 6/8, intrăm în cel de-al doilea mare com- 
partiment al formei, în care se întrepătrund un motiv cantabil și o serie de motive 
scurte, întrerupte. Orchestra se remarcă printr-o participare intensă, pregnantă, 
pregătind marea secțiune C, puternic contrastantă, legată de cuvintele « De-odată 
dinspre sat ». 

În definirea profilului său de polifonist trebuie relevată remarca potrivit căreia 
Drăgoi nu folosește contrapunctul imitativ ci alege о contramelodie, fapt ce ple- 
dează tot pentru purismul său melodic. La celelalte planuri, vom surprinde o plă- 
cută si simplă armonie. Revenirea primului arc melodic, a secțiunii A readuce în 
prim plan motivul de colind (69). Peste un canon în orchestră, se suprapune un 
recitativ, după care se impune desfășurarea vocii, din ce în ce mai expresivă si 
mai pregnantă. Pentru a da unitate ariei, se revine la elementele de eterofonie, 
cu acel dublaj puccinian din introducere: în timp ce orchestra se desfăşoară amplu, 
vocea dublează fragmentar, 


2 literele în paranteză se referă la partitura editată în anul 1961, București, Editura Muzi- 
cală, reductia pentru canto-pian, ' | 
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De ce am ales aceasta parte a Ndpastei? Pentru ca, intr-un fel, 
ne apare la fel ca în muzica sa de cult (Liturghia pentru voci de bărbați), în care 


aici Drăgoi 


SSR Se la formule exclusiv armonice gi utilizează formule ce osci- 

e : unui contrapunct primitiv (eterofonia) și de tip baroc (cu imi- 
taţii severe sau mai libere). Ceea ce transpare cu claritate în muzica lui Drăgoi 

faptul că scriiturile polifonice, d ice ti 1 А ruse 

este ap Miturile polifonice, de orice tip ar fi ele, sînt asociate unui sever 
modalism armonic; în schimb, în cele exclusiv armonice, nu odată compozitorul 
«topește » efectiv moduri prin introducerea sensibilelor și a acordurilor de domi- 
nantă, Ajunși în acest punct, menţionăm că aici, în utilizarea armoniei din zona 
dominantei rezidă marea controversă în armonizarea cîntecului popular bănățean; 
lon Vidu, Sabin Drăgoi şi Zeno Vancea, dau de fiecare dată, interpretare de do- 
minantă finalurilor de cintec ce se încheie de obicei pe treapta a doua. Opţiunea 
lor se bazează pe profunda cunoaștere a practicii folclorice din această parte a 
țării. Paul Constantinescu sustine în schimb, că aceasta este de fapt o falsă pro- 
blemă, arátind că melodiile trebuie să se termine pe tonică, şi nu pe dominantă. 

Aşa se explică faptul că Paul Constantinescu, continuînd linia lui DG Kiriac, 
armoniza în re eolic (treapta întîi). Drăgoi, prin soluția sa armonică îi dădea re- 
plica contrarie, sprijinit fiind de practica străveche a lăutarilor bănăţeni. 

Tot Năpasta pune, sau mai bine spus, repune în discuţie stilul orchestral- 
coral al lui Sabin Drăgoi. Această puritate timbralá, opțiunea pentru nota proas- 
pătă a timbrului nealiat, neîntărit, neingrosat, ci pentru o judicioasă îmbinare de 
timbre pure în manieră simplă, cvasicorală, îl înscrie în marea școală a lui Mussorgki 
Debussy, Faure sau Enescu în perioada sa de maturitate. Tot un asemenea tip de 
orchestrație va fi și caracteristica perioadei neoclasice a lui Stravinski. Noutatea 
lui Drăgoi extrasă și ea din studierea practicii folclorice, fusese etichetată drept 
stîngăcie, fapt explicabil dacă ne gindim că si publicul și muzicienii erau fascinati 
la acea oră de pasta densă a unei orchestratii pline, de tip wagnerian. 

În acest fel, prin atitudinea lui Drăgoi în problema instrumentală, alături 
de Suitele lui Enescu, de Simfonia de cameră și Serenada pentru orchestră de An- 
dricu, începe a se contura în muzica românească a secolului XX un tip de neo- 
clasicism de nuanţă națională. Or Năpasta este caracteristică pentru a ilustra această 
orientare prin creaţia lui Sabin Drăgoi. 2- ; dE: | 

Din păcate, în celelalte opere ale sale, compozitorul nu mai atinge pragul 
acestei puritati melodice și nu se mai ridică la înălțimea forței emoţionale pe care 
o degajă opera bazată pe libretul dens al lui Caragiale. Este cît se poate de pla- 
uzibilă și ipoteza că libretul a avut de jucat — în această privință —un ro! hotă- 
"Т Revenind la Monologul lui lon si privindu-l din. perspectivă mai îndepărtată, 
surprinzîndu-i conturul arhitectural, observăm că apropierea de un rondo de tipul 
Preludiu A B C A, coda îl alătură în același timp de o altă orientare, aceea a unei 
forme mai puţin schematice, supusă invenției melodice, curgerii şi nu SEN 
Chiar si un unic Drăgoi recurge la o amplificare motivică, valorificind SR Ste 
în formă de bar a trubadurilor (a a b) pe care o transformă sub i m 
gatirii (а аа, b) Este un exemplu concludent din care se pe cita up 
de scheme, de rigiditati de tip occidental și apropierea de firescul folclorului 


Ee Tu. elementelor din Preludiu în Coda conferă o mai mare unitate 


1 [ t al Monologulul lui lon. i 
DE nt Seene în concepția lui Sabin Drăgoi, relevàm rafi- 


DTT compozitorului cu precădere în această pagină, Nici în Concertul pentru 
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plan, lucrare mult „mai amplă ca proporții și mult mai pretențioasă sub aspectul 
formei, Drăgoi nu își va egala performanța preferînd aici procedee rapsodice. Asa 
cum am mai arătat-o însă, dezvoltările nu sînt proprii temperamentului și con- 
ceptiei sale. Așa se și explică marea putere de penetratie în rîndul publicului a 
lucrărilor în care forma nedezvoltătoare își pune pecetea — Forme similare aflăm 
și în Liturghie, fapt ce ne demonstrează că este vorba, în cazul lui Drăgoi, de un 
veritabil sistem de gîndire bazat deopotrivă pe precepte folclorice exprimate atît 
de simplu în cîntul popular cît și pe cunoscutul îndemn verdian potrivit căruia 
în reîntoarcerea la trecut trebuie să căutăm germenii progresului. 


* 


O altă ipostază a valorificării sugestiei folclorice și a racordárii ei la marele 
torent al muzicii universale o reprezintă întreaga creație a lui Zeno Vancea, în 
egală măsură compozitor și muzicolog. Debutînd cu lucrări în care afirmă latura 
romantică a personalității sale, Zeno Vancea va « modula » către zonele atonalului, 
trecînd prin politonalitate și cercetînd cu acuitate comportamentul melodic, a cărui 
forță expresivă domină în oricare din lucrările sale. 

Pentru a ilustra prin cîteva titluri această primă perioadă din creația com- 
pozitorului vom cita aici Preludiu, Fugă și Toccata pentru pian (1926), Scoarte (1928) 
și baletul Priculiciul (1933). Mai ales în balet sesizám aplecarea lui Zeno Vancea 
asupra folclorului, dar nu in maniera tratării lui în sonorități pure ca la Drăgoi. 
Compozitorul ne apare preocupat de alte aspecte, legate de repunerea cintului 
popular în ecuații noi, prin prisma cuceririlor limbajului contemporan, cu rami- 
ficări ample în zonele politonalitátii sau ale disonanţei nerezolvate ca element de 
expresie. Lungimea de undă a comunicării în Priculiciul oscilează între lirism si 
grotesc, totul axat pe dimensiunea polifonica a discursului (8). 

Adept al linearismului de tip polifonic, dedus și el tot din respectul față 
de melosul folcloric și de impunerea sa nu atît în prim plan cît de invadarea între- 
gii texturi de intonati: suprapuse în mod ingenios într-o derulare cu colorit aparte 
polifonico-armonic și timbral; în care intonatia folclorică este supusă unei tratări 
creatoare, de mare forță si dinamism. 

Cred că unul din aspectele majore ale creaţiei lui Zeno Vancea rezidă în 
modul în care compozitorul înțelege să trateze problema disonantei ca folclor 
de expresie. Studiind comparativ acest aspect în muzica mai multor popoare ($) 
compozitorul conchide că utilizarea disonantelor nerezolvate este un mijloc frec- 
vent întîlnit în practica muzicală a tarafurilor țărănești. Aceste disonante rezultă 
în general dintr-o conducere liberă, am zice lineară, a vocilor de acompaniament. 
Raportată la creația profesionistă, această lume a disonantei nerezolvate îşi află 
un larg teren de afirmare, tratînd totodată specificitatea simtirii şi a practicii fol- 
clorice. 

Consecvent cu sine, Zeno Vancea va infiltra politonalitatea si disonanja nere- 
zolvatá în interiorul multor creaţii ale sale, propunind o originală şi interesantă 
viziune asupra muzicii românești și a problematicii sale folclorice, Experienţa este 
continuă în Cvartet bizantin (1931) şi Sonata pentru violoncel. solo. 

Priculiciul, alături de Cinci lieduri pe versuri de Reiner Maria Rilke (1926) re- 
prezintă — prin extinderea sistemului funcțional, dar mai ales al celui armonic 


3 Cornea, Octavian — La Opera românească, Buc. Ed, muz, 1962, vol. 11, p. 129 
4 Vancea, Zeno — Disonanta, unul din aspectele armonice ale muzicii populare instrumentole 


din estul şi sud-estul Europei — In Muzica — Bue, an. VII, nr. 8/1957, 
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SAE CN RR n „Muzica românească, Este perioada 1 ă 

RR emul! tonal, practicată de Bartok și Stravineby Was 

ză Ant A deit АЩ VO noastră mai ales în muzica de balet; Mihail Jora — 

Geh, Peut Аш; emoazela Máriuta si Paul Constantinescu în Nunta 1 
; hu este vorba de o muzică atonală căci funcţiile tonale există, 


ele fiind lărgite spre zone limitrofe, dar echilibrul se menține încă, Spre deose- 
bire de Paul Constantinescu și Jora, în baletul-pantomimă al lui Zeno Vancea nu 
există acea predilecție spre un colorit orchestral viu, ci o viziune aparte, poli- 
fonică, în muzica destinată scenei și mai ales baletului, 

De altfel, Vancea este un polifonist prin excelenţă, înscris în această tendință 
a nu reduce muzica de balet exclusiv la pictural, la culoare sau la 


universală de 
à de tip neobaroc. Tot acest 


conceptul armonic, ci de a о innobila printr-o ipostaz 
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mod de a privi melodia în desfäsuräri suprapuse și în Liturghia nr. 2 pentru cor 
mixt, pe melodii de strană din Ardeal (1936). Polifonizarea modală a cîntecului popular 
românesc este teoretizată pe larg în studiile sale muzicologice. Astfel în Muzica 
bisericească corală la români (1938) compozitorul subliniază necesitatea de întoar- 
cere a creatorilor către sursele muzicii bizantine și psaltice, cu o viziune pre- 
ponderent polifonicà a tratării muzicale, pledind pentru grupul de la «Carmen » 
în frunte cu Kiriac, și, mai tîrziu, pentru polifonia enesciană. 

După aceste cuceriri, urmează, în perioada anilor 1950—1956 o mai accen- 
tuată tendință de simplificare a limbajului său, tendință evidentă în Cvartetul de 
coarde ntr. 2. Apoi, o dată cu cvartetele următoare, Zeno Vancea va dezvolta un 
interesant concept liniar, de nuanţă austeră. Contrastele sînt evitate în mod voit, 
polifonia, ca și instrumentatia, sînt sobre, autorul renunță deliberat la artificiile 
unei scriituri de natură coloristică. E drept, există în creaţia sa si lucrări de stră- 
lucire orchestrală. Astfel, în Preambul, Intermezzo, Marș (1958), Zeno Vancea pare 
a avea nostalgia culorilor aninime și orchestrale, Prin aceste atribute, tripticul 
simfonic este, poate, lucrarea sa cea mai populară. Tot o problematică de culoare 
transpare: și din lucrări corale ca Imagini bándfene (1956), Doină, sau Oful babei, 
unde încearcă o polifonizare cu contraste bine detasate, de maxim efect. ` 

Dacă ar fi să-i periodizám — in mare — creaţia (pînă la această dată), pro- 
babil configurația ei ar fi ciclică. în sensul unei prime perioade neoromantice, cu 
puternice conflicte de natură cromatică, apoi o înclinație pentru cîntecul popular 
tratat polifonic, concomitent cu lărgirea tonalitatii și revenirea către un neoro- 
mantism de nuanță austeră. Între acestea, Zeno Vancea dă la iveală și lucrări în 
care își pune problema unui colorit armonic conjugat cu polifonia. | 

Să trecem însă, din domeniul consideratiilor teoretice, în cel al concretului 
muzical și. să exemplificám asertiunile noastre anterioare prin cîteva momente de 
referință ale creaţiei sale. 
în suita Priculiciul atrage atenţia în mare măsură elementul de grotesc, 
asociat viziunii folclorice, element care, departe de a fi tratat atonal, dispune de 
o densitate cromatică putin obișnuită. Nu lipsește de aici nici organizarea melo- 
dică în cvarte, sugestie preluată din două surse ce converg spre un colorit modal 
de esență contemporană: modurile noastre populare și sistemul de cvarte al lui 
Hindemith. : 

Uneori, prin interpretári polifonice se obtin acorduri mai stranii, cum ar 
fi suprapunerea armoniei de treaptá | si cea de sextá napolitaná sau în finalul 
părţii a la o interesantă relație pe verticală” între reb minor cu la natural şi fa 
diez minor cu septimä. Echivocul tonal se menține și pe cale pur cromatică prin 
prezența unui la minor melodic concomitent cu cromatizarea descendentă a tonicii 
sau prin introducerea unor elemente de false relaţii. Prezenţa disonantei nere- 
zolvate conferă muzicii lui Zeno Vancea nuanţe aspre. — CR | 

Compozitorul uzează totodată și de virtuțile compartimentului ritmic, între- 
buintind în mare măsură percutia cu ritmuri incisive alături de elemente de culoare 
blîndă, lirică prin excelență. Zaire 

În domeniul orchestratiei, remarcăm interesante aliaje timbrale al căror efect 
inedit își impune marca, recomandîndu-ne un simfonist cu rafinat simţ coloristic 
echilibrat însă de polifonist. Astfel, în partea a IIl-a a aceleiasi lucrări, corzile du- 
blate de timpani creează un efect deosebit; același tip de. dublaj a mai: fost folo- 
sit si de Mihail Jora sau Paul Constantinescu, ca o directă influență a coloritului 
orchestral stravinskian. Ceea ce devne însă un factor stilistic, în cazul lui Zeno 
Vancea, este emanciparea instrumentelor de percuție. Chiar in Priculiciul compo- 
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Xilofonul ests КОЛТО f RUN dads însă armonic și niciodată polifonic. 
este afectat ostinato-ul. псе coloristică și pregnantà ritmică iar celestei îi 
In mare, Priculiciul, denotă înrădăcinarea în limitele unei muzicii tonal 
ritmică clasică, chiar simetrică și puţine schimbări de mă ebe 
nică ce conduce către politonalitate Mal Abt EC Ө bogăţie armo- 
în figuratie și Р alitate, cu frecvente momente polifonice, mai ales 

Sé Vë cu CH ostinato deosebit de prezent. 
pagină SAS ee лш ыр Marş relevă, de la prima la ultima 
orchestral Di Qu S ormu e armonice și sonorități masive, eminamente 

ale, Din rîndul lor relevám pinza sonoră postimpresionistă. obținută prin 
tee ees xilofon si pian pe fundalul unei figuratii la harpă si 
ei Geet RO urmat de flageolete ca și folosirea tamburului piccolo 
Marsul abundà în formule ritmice, fiind în acelasi timp impregnat de culoare. 
Din cadrul lui se detașează acea textură de tril la suflători (5) peste care se aş- 
terne un moment tematic tratat în figuratie de tremolo la coarde în vreme ce 
registrul grav impune un ostinato ritmic în care corzile groase sînt dublate la 
pian si fagot. 
ntreaga. lucrare beneficiază de o densă paletă orchestrală ce nu are nimic 
din austeritatea cultivată de Zeno Vancea în cele mai recente lucrări ale sale. Impre- 
sionează nuanţa senzuală a timbrului de saxofon, ca și îmbinarea perfectă 2 saxo- 
fonului cu fagotul. 

În Cvartetul de coarde nr. 2 domină intonatia și atmosfera populară. Remar- 
cám aici polifonia lirică a părţii a 11-а, un cîntec de leagăn transfigurat prin inter- 
mediul unei dense scriituri polifonice, chiar în momentul expozitiv. Deși densă, 
expresia nu suferă prin aceasta; concizia și construcția motivică evită muzica îmbic- 
sită de care o mînă mai putin experimentată, o inteligență mai putin ascuțită nu 
ar fi scăpat. Detașăm din context cîteva consideraţii menite să sublinieze modul 
în care Zeno Vancea ocolește cu abilitate capcanele scriiturii de cvartet. O efi- 
cientă densitate este obținută prin momentele în care două voci polifonizează 
în vreme ce altele două armonizează. Apoi, prezenţa în cadrul lucrării a elemen- 
telor unui major românesc sau а ritmului parlando rubato în care introduce into- 
natii de doină si înflSrituri melismatice. Aceasta, ca substanță muzicală. În pri- 
vinta culorii, compozitorul uzează de flajeolete. 

Mai tîrziu, la distanță de cîţiva ani, Zeno Vancea se întoarce in Cvartetul 
de coarde nr. 5, spre exemplu, la o scriitură cromatică, mult mai depărtată de zona 
cîntecului popular și la formule lineare, culminînd cu Adagio în care putem sesiza 
similitudini cu maniera componistică a lui Schânberg de primă perioadă. Linearis- 
mul continuu dă o tentă abstractă, susținută de o melodică bazată pe salturi de 
septime. : 

Zeno Vancea recurge în acest Cvartet la teme foarte colorate, uneori cu 
rapeluri melismatice, cu ritmuri asimetrice și diviziuni neregulate, toate fiind ele- 
mente mai puțin prezente în celelalte faze ale creației sale. — ` 

Partea a IV-a excelează prin elementele de fugato ce contribuie la creionarea 
unui aspect neobaroc cromatic, cu o densă scriitură polifonică, Diatonismul lui 
Zeno Vancea din Cvartetul nr. 2, ca directă trimitere la inspiraţia din cintecul 
popular románesc, se apropie tot mai mult de o tentă preponderent cromatică 


şi lineară. 
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Același aspect poate fi detectat și în finalul Concertului de orchestră în care 
compozitorul demonstrează virtuozitate în mînuirea unei forme dinamice, înse- 
rînd o fugă tratată după toate regulile clasice, Partea a 11-а a aceleiași lucrări aduce 
prin Passacaglie — cu o confesiune de sorginte enescianá. 


În lucrările mai recente ale compozitorului, se reflectă cu acuitate acest as- 
pect al unei scriituri lineare, dedusă pe de o parte din aplecarea lui Zeno Vancea 
asupra cîntecului popular, pe de alta din admirația lui fata de Bartok ca sí din 
preluarea creatoare a liniarismului constructivist al lui Hindemith. Linia neobar- 
tokiană este preluată în mod original, fiind permanent raportată la fondul și esența 
cîntecului nostru folcloric. De aceea, marca personalităţii lui Zeno Vancea se lasă 
citită în cantabilitatea extremă a temelor sale în pofida notelor străine de acord 
care dau un farmec aparte muzicii sale prin tratarea pe care le-o imprimă crea- 
torul (ca întîrzieri expresive sau armonice deduse din paleta sunetului însuși). 

Se simte foarte puternic dorința lui Vancea de a cultiva o expresie nudă, 
austeră, abstractă, toate elementele voit conturate, în pofida culorii instrumentale 
cultivate anterior, 


Între faza preponderent cromatică și cea austeră a ultimelor creaţii, liantul 
îl constituie polifonia cu multe elemente de fugato sau canon. 


Este deosebit de dificil să disociem — in cazul lui Zeno Vancea personali- 
tatea compozitorului de cea a muzicologului. Și aceasta pentru că există o strînsă 
interdependentá între ideile încredințate colii albe de hirtie și cele cu portative. 
Tezele exprimate în scris și susținute de partitură sînt numeroase. Dintre ele ne 
vom opri doar asupra cîtorva. Zeno Vancea face, pentru prima oară în istoria 
muzicii românești, distincţii în cadrul muzicii religioase, pe care nu o privește 
în bloc, ca pe un tot unitar, lipsit de influență, ci separă curentul «autohton» 
al grupului de la «Carmen», din jurul lui D. С. Kiriac, continuat apoi de loan 
D. Chirescu și Paul Constantinescu, de influența muzicii religioase de tip germa- 
nic cu exponentii ei Gheorghe Dima si Muresianu sau a celei rusești, profesată 
de Gavril Musicescu. Este totodată primul care teoretizează în jurul acestei pro- 
bleme, indicînd că inspiraţia din cîntecul de strană psaltic este adevărata cale a 
creaţiei profesioniste românești ce trebuie să își dezvolte tradiţia decantîndu-i 
laturile originale si alegind-o de influențele inerente ale unui îndelungat traiect 
istoric. 3 : 

O altă teză a fost și viziunea sa exclusiv polifonică de tratare a cintecului 
şi dansului popular românesc. Este un drum pe care au mers nu doar Zeno Vancea, 
ci si Sigismundt Todutà si George Enescu (în rapsodii) — Soluţia este perfect vala- 
bilă dar aceasta nu exclude și calea verticalitätii alese de Mihail Jora, Paul Con- 
stantinescu, lon Dumitrescu sau Theodor Rogalski. De altfel, creaţia acestora din 
urmă a fost analizată de Zeno Vancea în cuprinzătoarea sa privire istori- 
că asupra creaţiei muzicale românești. 

Viziunea orizontalitatii propuse de Vancea este în perfect acord cu asimetria 
ritmică și arhitectonică din cîntecul nostru popular aflat în discordantà cu verti- 
calitatea școlii clasice și romantice vest europene, clădită pe baza simetriei. 


În perioada interbelică, Zeno Vancea a reușit să dea ingenioase soluții în 
această privință, continuîndu-si apoi calea și oferindu-ne o inedită perspectivă a 
tratării polifonice a cîntecului popular, pe care alteori nu se sfieşte să îl privească 
si de pe poziţii armonice ca în Triptic. Alături de aceste aspecte, semnalăm si aple- 
carea sa spre incisivitáti ritmice, sau, dimpotrivă, spre zone lirice ca în liedurile 
pe versuri de Bacovia, din rîndul cărora cităm aici Moind si Nervi de toamnă, 
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eh că vizează stilul muzicologic al lui Zeno Vancea: sobru și 
e EA | Gei nu se entuziasmează, preferînd o modalitate austeră. În acest 
' e ultimele scrieri muzicologice și ultima perioadă creatoare se crează 
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SCC ER acestor consideraţii vizînd aspecte stilistice definitorii ale celor doi 
ar à МАП їп discuție se impun cîteva concluzii legate de modul diferit în care 
age ae à Zeno Vancea au înţeles să preia creator sugestia folclorică precum 
In care se simte în creaţia lor amprenta înaintașil i si ei 
așilor, aplecati și ei asu- 
pra cîntecului popular. ; Pd. A 
E Atit Drăgoi cît și Vancea își încep activitatea creatoare într-un moment cînd 
a din sud-vestul țării se putea vorbi cu precădere de o creație d cappella, 
e ecum de forme camerale, simfonice sau vocal-simfonice. De aceea vom puncta 
citeva aspecte legate de contribuţia lor pe tărîmul acestui tip de muzică, dezvol- 
tind tradiţia lui Vidu. 


SABIN DRĂGOI: 


1. Utilizează în mare măsură citatul. 

2. Folosește o armonie modalá cu inflexiuni modale. 

3. Practică asimetria ritmică și ritmurile mixte, teoretizate de el și în studii 
asupra folclorului. | 

4. Nu are bucuria monodiilor concepute în parlando-rubato ca la Vidu, pre- 
ferînd în schimb, poate. și din cauza temelor de colind, ritmul giusto silabic. Cu 
toate acestea, izolat, aflăm în creaţia sa și reușite exemple de parlando-rubato. 

5. Are o măiestrie polifonică pe care Vidu nu a cultivat-o. 

6. Scriitura corală este simplă dar cu un plus de culoare fata de înaintași. 

7. Arhitectura nu se rezumă la tipul de doină și joc. În Pohod na Sibir și 
Liturghii, creatorul se arată a fi un foarte bun constructor. 


ZENO VANCEA: 


1. Preferă să inventeze în spirit popular, neutilizînd citatul. 

2. Ca și Drăgoi, are afinități pentru tonalul diatonic sau modalul diatonic. 

3. Polifonia nu este, în cazul lui, un accident ci o permanență a gîndirii. 

4, Ritmica este mai supusă rigorilor clasice. 

5. Construind pe teme ce se pretează unei tratări polifonice, cu fugatto sever 
sau liber, Zeno Vancea obține o asimetrie în construcție, evitind cvadratura. 

6. Este mai aspru ca expresie, utilizind mult secundele, septimele sau nonele, 
în general disonanfele provenite din acorduri cu note stráine ca si politonalitatea, 
aspect ce-l diferențiază radical de Vidu și, în mare măsură, de Drăgoi. 

7. Instrumentalizează vocea. 

8. Este mai puţin preocupat de culorile vocale, 
о voită monocromie timbrală. 

Deoarece ambii creatori au a 
cám — în cele ce urmează — o paralelă la aces 


densitatea polifonică generînd 


bordat și alte genuri, mai complexe, să încer- 
t nivel. 


Asemänäri: a 

1. au folosit ca sursă de inspirație folclorul bănățean din regiunile deluroase 
ntane; ч 

07 lifonia barocă celei de tip renascentist, excelînd în contra- 


2, au preferat po 
punctul imitativ sever (canon, fugă). 
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b Seri lor, în ansamblu, are o nuanță senină, tenta tragică apărînd foarte rar, 
eosebiri: 


Sabin Drăgoi, chiar în zona muzicii instrumentale se arată influențat de sti- 
lul muzicii corale si vocale, În schimb Zeno Vancea ajunge la o veritabilă virtuo- 
zitate instrumentală, Sabin Drăgoi preferă stilul orchestral de tip coral, cu con- 


чале timbrale, Zeno Vancea aderă la o expresie mai austeră, си monocromie 
căutată, 


n privinţa formei relevăm faptul că în formele de amplă respirație Zeno 
Vancea este mat sigur, pregătind punctele culminante cu mare judiciozitate. 
În lucrările destinate scenei, în mod paradoxal Sabin Drăgoi, care a mers 


pe stil coral si pe puritate timbrală, ajunge la un complex dramatic chiar tragic 
in Năpasta, 


Zeno Vancea, mult mai complex în scriitura orchestrală rămîne în Priculiciul 
eminamente liric, cucerind prin acest farmec și mai puţin prin cel dramatic. 

Mari compozitori ai generaţiei enesciene, Sabin Drăgoi și Zeno Vancea au 
transfigurat fiecare pe calea sa proprie, folclorul, la un înalt grad de măiestrie. 


ABSTRACT 


Equally attracted by the singing character and symmetry of the musical folklore from 
Banat Sabin Drágoi and Zeno Vancea followed in the steps of their illustrious forerunner lon 
Vidu in their understanding and knowledgeable use of folklore patterns. In his ultimately 
successful attempt at a rapprochement of folklore and the European techniques in music, 
Sabin Drágoi collected folklore and extracted its basic data: diatonic structures, imitative poly- 
phony, limpid harmony, sound colour. In works like Divertisment rustic (Rustic Divertimento) 
and opera Nápasta (The Bane) he uses «choral» instrumentation eschewing the extreme 
registers and seeking culminations of neoromantic inspiration. In terms of architecture, he 
feels attracted to the grand. forms; this explains why the lied dominates his output and why 
lied structures are heard everywhere in his masterful choral music. Even in his large-scale Concert 
pentru pian (Piano Concerto) the composer favoured rhapsodic devices against developments 
which, he felt, did not suit his temperament. 

Zeno Vancea represents another facet of folklore inspiration expressed by direct linkage 
to the European mainstream: polyphonic linearity, areas of polytonality, unresolved dissonances. 
Starting with Cvartetul de coarde nr. 2 String (Quartet No. 2), Zeno Vancea proceeded to 
evolve an austere and efficient linear concept. 

His ballet suite Priculiciul (The Pixy) stands proof of what can be achieved in terms 
of modal colour by recourse to Hindemith's system of fourths while also isillustrating the keen- 
ness of his spirit. 

A composer and theorist at the same time, Zeno Vancea explored all the areas of folk- 
lore derivation and favoured an austere style in his compositions. 

The last section of the above study is a comparative analysis which highlights the signi- 
ficant areas of similarity and difference between the two composers. 
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IRINA ODÁGESCU — CREAȚIA CORALĂ 


CRISTINA SÂRBU 


Irina Odăgescu face parte dintr-o strălucită generație de compozitori fiind 
contemporană cu Mihai Moldovan, Liviu Glodeanu, George Draga, Octavian Nemescu, 
Vasile Spatàrelu... În acest context de elită, Irina Odágescu se caracterizează prin 
două tente personale pregnante și, aparent, contradictorii: o expresie viguroasă, 
masivă, puternică, ce solicită pe pagina cu portative un mare ansamblu simfonic, 
alternează cu o manieră de exprimare complet diferită, cu sonorități dispersate, 
într-o scriitură largă, cu o mare economie de mijloace dar cu originale și ingenioase 
soluții de emisie sonoră (ne referim mai cu seamă la lucrările vocale) ce asigură 
lucrării mare forță de comunicare, de sugestie de stări și sentimente, Acestea sînt 
cele două «fete » ale compozitoarei Irina Odágescu, «fete» ale căror combinație 
într-o manieră cu totul personală asigură paginilor pe care le semnează auten- 
tica valoare. 

« Dacă mă gîndesc acum retrospectiv — mărturisește Irina Odăgescu — arta 
compoziţiei a fost, întotdeauna, pentru mine, o chemare. Am început să compun 
din adolescență și din mare pasiune. Probabil, aceasta a fost cheia care a deschis 
toate ușile și motivul pentru care am rezistat tuturor dificultăților pe care le 
aduce această condiţie de creator pe tărîm muzical. În compoziție trebuie să rezisti ! 
Să nu te doboare nici insuccesele dar nici... succesele ! Trebuie să fii pregătit 
pentru o cursă foarte lungă la capătul căreia rezultatul nu este întotdeauna cel 
așteptat. Rezistă pînă la sfîrșit numai cine iubește cu adevărat arta sa». 

Adevărata «cursă» profesionistă a început pentru Irina Odăgescu pe băncile 
Conservatorului Ciprian Porumbescu din București (1957—1963) cînd mari nume 
ale pedagogiei muzicale românești i-au îndrumat învățătura: |. D. Chirescu (teorie 
si solfegii), Paul Constantinescu și Alexandru Pașcanu (armonie), Zeno Vancea și 
Myriam Marbé (contrapunct), Tudor Ciortea (forme muzicale), Alfred Mendelsohn 
si Tiberiu Olah (compoziție), Anatol Vieru (orchestrație), Vinicius Grefiens (citire 
de partituri), Emilia Comisel (folclor). Au urmat apoi două ocazii de perfecţionare 
în context internaţional — Cursurile de muzică modernă de la Darmstadt (R.F.G.) 
1972, 1976 — cînd Irina Odăgescu studiază cu Yannis Xenakis, Karlheinz Stock- 
hausen, György Ligeti, Mauricio Kagel si cu Helmut Lachenmann. 

În activitatea sa de creație Irina Odăgescu a abordat aproape toate genurile 
muzicale, de la ampla partitură vocal-simfonică la solo-sonata instrumentală. Lipseşte 
deocamdată de pe consistenta listà.ce cuprinde 59 de opusuri doar opera ж 
scenă, Irina Odăgescu s-a apropiat pînă acum, doar prin poemele sale coregra ke. 
lată cîteva. titluri de referință ce marchează tot atitea reușite ale Corpac. 
Chemarea pămîntului op. 55 (1 985), oratoriu pentru cor mixt, recitatori şi шексиз 

e versuri de lon Crînguleanu, Passacaglia pentru orchestră. op. 11 (1966), Pisc 
op. 15 (1970) poem simfonic pentru SE пар, обгона бодан зор: 2 
(1972) pentru orchestră mare, Momente op. 25 (1974) concertino p 
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de coarde, Bătălia cu facle op. 31 (1977) poem coregrafic inspirat din tabloul cu 
același titlu de Theodor Aman, Cintec înalt op. 50 (1983), poem coregrafic, Cetatea 
de pămînt op. 54 (1985) poem simfonic pentru bas-bariton și orchestră pe versuri 
de Petre Ghelmez, Sonata pentru vioară și pian op. 13 (1962), Sonata pentru violă solo 
op. 48 (1982), Muzică pentru două piane și percuție op. 51 (1983), Variatiuni pe o 


temă populară din Bihor pentru pian op. 2 (1961), Oglindire, op. 16 (1970) poem 
pentru cor à cappella pe versuri de Mariana Dumitrescu, De doi op. 27 (1976) 
pentru cor mixt, (12 voci) și percuție pe versuri populare, Rugul pîinii op. 30 (1977) 
poem pentru cor mixt și percuție pe versuri de lon Cringuleanu, Cintind plaiul 
Mioriţei op. 33 (1977) poem pentru cor de femei și pian pe versuri de Nicuşor 
Constantinescu, Numele patriei op. 36 (1979) poem pentru cor d cappella pe versuri 
de Vasile Nicolescu, Pe nimb de vulturi op. 39 (1981) poem pentru cor d cappella 
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e versuri c | | 
ЖОМ Ак e pala Ge erg gir Shae (1983) poem pentru cor 
à Aser и : е оп Cringuleanu... Irina Odăgescu își însoțește 
De EA Kë i D cu cea de analist, de cercetător pe tărîm A e, 
ët pauta pe ze, d sì cîteva lucrări didactice, în reviste de specialitate, 
orchestrale deer А E preferință pentru genurile muzicale instrumentale i 
mum tet : ls di У dăgescu — dublată însă de o constantă revenire la | 
сен alè onturindu-și principalele repere ale creației, Irina Odăgescu | 
"eterà, pe rînd, la primatul expresiei, la directa filiatie cu creația populară, la | 
ا‎ deeg angajată », de «artă a zilelor noastre », la rezerva fata de spec- 
nt al inovației nejustificate decît prin... exhibitie. «Personal, 
€ pentru o muzică de expresie nouă în conținut și formă, cu izvoare profunde 
n nesecatul tezaur al cîntecului popular românesc — afirmă cu hotärîre Irina Odă- 
gescu. — Astăzi, cînd drumurile artei sînt atît de diferite, cînd modalităţile de 
expresie își iau resursele din domenii atît de variate și de complexe, cred că cel 
mai important factor ar fi nu selecția unui mijloc artistic sau al altuia, decît în 
măsura în care acesta poate exprima în mod convingător acel fond profund uman, 
expresia trăirilor personale, a experienţelor trecute și actuale. Adeseori, complexi- 
tatea limbajului muzical contemporan, pe lîngă ideea extrem de valoroasă a înnoirii, 
prezintă pericolul de a da o importanță excesivă mijloacelor, ca scop în sine, ceea 
ce ar putea duce la o uniformizare a creației muzicale și, cîteodată, la confuzia între 
meșteșugul pur și talentul real. Pentru noi, cred că este important, să facem o muzică 
vie, proaspătă, care să exprime structura psihică a poporului român. Subliniez — con- 
tinuă Irina Odăgescu — importanța deosebită a folclorului pentru creația muzicală 
românească întrucît, acolo unde el nu mai există s-a recurs la import de folclor. 
Acest import are loc în mod curent în Occident. De aici tragem concluzia că, în 
ceea ce ne privește, sîntem în situația fericită de a nu fi nevoiți să facem import 
de folclor deoarece îl avem încă din belșug. Se pune doar problema utilizării lui 
eficiente ! Consider că arta zilelor noastre trebuie să fie activă, să răspundă nece- 
sitätilor epocii pe care o trăim, adică necesităților istorico-sociale precum și nece- 
sitátilor spirituale ale omului și numai în funcție de satisfacerea acestora ea își 
confirmă valoarea. Nu trăiesc cu obsesia lucrului la compoziție — își încheie Irina 
Odăgescu pledoaria — Nu pot lucra în fiecare zi, nu pentru că nu ar fi timp ci 

pentru că nu este întotdeauna necesar ! Nu sînt pentru cantitate în creaţie. Prefer 

să compun atunci cînd simt că am ceva de exprimat (sublinierile noastre) ». 

Am dorit să ne concentrăm în prezentul studiu asupra lucrărilor vocale și 
vocal-instrumentale ale Irinei Odăgescu, partituri pe care le-am considerat repre- 
zentative atît pentru creator, în particular, cît și pentru calitatea deosebită a crea- 
tiei vocale si vocal-instrumentale românești contemporane, în general. Mergind 
pe această idee —a prezentării acestui gen de lucrări din creaţia Irinei Odăgescu — 


am ales, spre analiză, cinci titluri:. 


Oglindire, poem coral pe versuri de Mariana Dumitrescu (op. 16) 

De doi, poem coral pe versuri populare (op. 27) 

Rugul pîinii, poem coral cu recitatori si ansamblu de percutie (op. 30) 

Baladá pentru cor de femei, recitatoare si percuție, pe versuri de lon Melinte 
(op. 38) lucrare distinsă în cadrul competiției internationale Citae Ibaque (Columbia) 


ediția 1981 cu Medalia de argint | 
Pe nimb de vulturi « În memoriam Mihai Moldovan », poem coral pe versuri 


de Vasile Nicolescu 
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Inainte de a trece la analiza propriu-zisă, de amănunt, în căutarea « amprentei 
personale » a compozitoarei, considerăm necesar a mai dezbate, în cîteva aliniate, 
problema expresività}ii si a autoexigentei cu aplicaţie particulară la paginile vocale, 
căci numai preocupată la maximum de aceste două imperative Irina Odăgescu a 
putut să contureze Opusuri de excepție ca poemele corale Oglindire, Pe nimb de 
vulturi sau Rugul pîinii. În fața fiecărei pagini compozitoarea meditează îndelung 
căci, mai ales în muzica vocală, fără a se declara adepta vreunui stil sau vreunei 
mode anume, Irina Odăgescu, fără a lovi în tradiție și fără a exacerba experimentul, 
manifestă totuși, constant, o preferință pentru inovaţie, Si aici, căutările sale au un 
Singur scop, O singură justificare: găsirea expresiei sonore dorite care, în combina- 
11е cu cuvîntul, să constituie un tot indestructibil, armonios. Pentru Irina Odă- 
gescu nu este de primă importanță cu ce fel de tehnică de lucru se realizează un 
anume «efect » ci cu ce forță de dăruire se poate exprima convingător o gamă 
Variată de stări afective. Irina Odăgescu mai consideră esenţial în ce fel crezi în 
ceea ce vrei să exprimi! Sincerá și cu totul dăruită muzicii pe care o creează, com- 
pozitoarea nu se lasă terorizată de meșteșug căci are acest meșteșug, această teh- 
nică «în virful degetelor ». Irina Odăgescu își apropie constant tot ceea ce este 
nou dar decantează și alege. « Polifonia și armonia sînt create spre a fi folosite » 
— afirmă lrina Odăgescu, iar paginile sale implică si coroborează în formule ine- 
dite cele două dimensiuni, verticalul și orizontalul. Textele pe care și le alege vehi- 
culează mesaje generoase, atitudini profund umane, sentimente înălțătoare, ati- 
tudini etern valabile. Irina Odăgescu scrie pagini corale încă din anii uceniciei 
în Conservator, oferindu-și astfel prilejul de a descoperi de timpuriu și de a apro- 
funda, prin timp și experiență, odată cu creșterea numărului de opusuri, relația 
cu totul particulară și, conchidem, unică, dintre ideea inspiratoare — Poezia — și 
Muzică. Astfel s-au conturat minunatele sale poeme corale... « Înnoire » pentru 
Irina Odágescu este descoperirea, găsirea acelui «ceva» ce împlinește expresiv 
o formulare deja cunoscută. « Înnoire » înseamnă pentru lrina Odăgescu descope- 
rirea, găsirea acelui «ceva» specific limbajului sonor, muzicii, prin care versul, 
implicit simbolul, capătă dimensiuni neobișnuite. Să ne gîndim la Pe nimb de vulturi 
sau la Cintind plaiul Mioriţei ... « Înnoire » pentru Irina Odăgescu înseamnă îmbi- 
narea armonioasă a trecutului muzicii românești, obligat, a creaţiei populare,. cu 
prezentul căruia i se alătură perspectivele transformărilor viitoare ... Să ne gindim 
la Rugul pîinii si la De doi... Pledoaria pentru o viziune nouă asupra utilizării cîn- 
tecului popular românesc, principiile enunțate și concluziile ce se degajă trasînd 
liniile directoare, stau la baza întregii creații a compozitoarei. Foarte dragă îi este 
Irinei Odăgescu celebra maximă a lui Leonardo da Vinci «Acela ce poate merge 
la izvor nu trebuie să meargă la ulcior » «Izvorul» are pentru Irina Odagescu 
rezonanțe multiple și profunde. «Pentru mine — mărturiseşte compozitoarea — 
semnificația plaiurilor natale înseamnă foarte mult, pămîntul, rădăcinile pe care le 
simţi bine înfipte în adînc și care nu se pot clinti ușor la prima adiere de vint » 
Patriotismul Irinei Odágescu este departe de orice formulare convențională. Cîn- 
tecele sale patriotice o dovedesc din plin. Să aducem în sprijinul afirmației noastre 
doar ultima sa creație, poemul coral Aveţi grijă, oameni, distins cu Premiul Uniunii 
Compozitorilor și Muzicologilor pe anul 1986 și ar fi de ajuns... Compozitoarea 
consideră cá problema înnoirii cîntecului patriotic actual este de o covirsitoare 
importanţă întrucît acesta trebuie să corespundă întrutotul vieţii noastre moderne, 
Reţete nu se pot da —afirmă Irina Odăgescu, optind din nou pentru adinca si 
directa implicare psihologică a creatorului. Căci, desigur, stilistic se pot face înnoiri 
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C еца у se constituie neapărat ca o rezultantă a opiniei compozito- 

i a A! său de a înțelege arta ca factor dinamic, intim ancorat în miezul 
realității. «In ceea ce mă privește am încercat un cîntec patriotic — și îi spun 
așa pentru că este legat de viata direct, nemijlocit — scris într-un stil modal, res- 
pectind structurile metrico ritmice ale cîntecului popular, Aceasta a fost o etapă 
esențială în creația mea; e, într-un fel, poate cea mai grea formulă de cîntec! Am 
renunțat la simetria propriu-zisă care, în cadrul unei facturi clasice, ar fi dus la 
banalitate, la stereotipie, în schimb, în cadrul melodicii de factură populară (de 
factură și nu de inspiraţie populară) însăși structura melodică, de o anume ritmică, 
cere o anume simetrie care tine de echilibru ». În spiritul celor afirmate, procedăm 
la analiza pe text, începînd cu poemul coral, «cintecul patriotic», Pe nimb de vul- 
turi nerespectînd succesiunea cronologică a partiturilor, succesiune care, în con- 
textul prezentului” studiu, nu ne interesează, în mod deosebit, 


* 


PE NIMB DE VUTURI — «In memoriam Mihai Moldovan » — Poem coral pe 
versuri de Vasile Nicolescu 


Considerăm poemul coral Pe nimb de vulturi ca una dintre cele mai frumoase 
creații româneşti de gen. Oferind un pios omagiu aducerii-aminte a celui care a 
fost compozitorul Mihai Moldovan, Irina Odagescu, alegind versurile lui Vasile 
Nicolescu, realizează o formă tripartitá cu coda în care fuziunea între text și muzică 
se face la un nivel de maximă subtilitate, înțelegere și sensibilitate inspirat-creatoare 
Armoniile sînt de o frumuseţe tulburătoare trimitind la vechi formule românești. 
modale în ritmuri: de imn bizantin. Partitura debutează în Maestoso, în mers paralel 
de octave, armonia intervenind în măsura secundă conturînd o cadență pe treapta 
l-a a unui si minor natural. La cadentarea V—I într-un minor melodic se ajunge 
doar în finalul frazei secunde. Compozitoarea optează pentru folosirea unui singur 
acord o măsură întreagă (doar ritmul determinat de rostirea versurilor impulsionînd 
discursul muzical), făcînd apel și la diviziuni neregulate de triolet. Fragmentele 
de octave paralele alternează cu cele de minimă polifonie, totul într-o scriitură 
largă, clară, aerată, de o puritate parcă (și perfecțiune!) de cristal. Alternează 
măsurile de 2 și 3 timpi, Linia melodică urmărește sensul textului, respectă accen- 
tele declamatiei și transpune sonor și grafic sensurile poeziei. Echilibrul este perfect. 
Acest prim mare Ase poate subdivide, la rîndu-i în trei secțiuni notabile a — b — bv, 
(la diez —cadentá V—I, Si major, tonalitatea de bază a B-ului). Ritmica este simplă 
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ajestuoasă, aceeași (cu foarte mici excepţii) pentru toate cele patru voci. Versu- 
rile sînt la fel de clare, de simple, și cu atît mai încărcate de profunzime și simbol, 
Pentru necesitățile interne ale dramaturgiei muzicale, compozitoarea își permite 
să repete unele fragmente de text. 


A 
a — Patrie, aripa mea, 
stincd pe care steaua se culcă, 
inefabilă riea. 
b — Verb nesfirsit: 
a fi, a vedea 
arcuindu-se 
spre-ntiia si ultima stea. 
b, — Verb nesfirsit: 
a [i, a vedea 
arcuindu-se 
spre-ntiia. si- ultima stea. 


În partea mediană B începe o ușoară polifonizare a discursului muzical. Sopra- 
nul începe a se detașa net, Altoul, Tenorul și Basul alcătuind încă, un bloc sonor, 
compact, cu rol de acompaniament și de întărire, prin repetare, a enunturilor de 
vers. Vocile ajung la greutate egală în economia părții doar în momentul rostirii 
versului-cheie (de unde vine si titlul lucrării) «Pe nimb de vulturi răzvrătiți în 
nori » unde se face din nou apel la paralelismul de octave din prima măsură a par- 
titurii. $i acest B poate fi subdivizat în trei parti distincte de astă dată a —a — 
av — codá mică. 


а —  jurăm, pe-un astru fárd-asfintit 
pe sîngele rămas nedespártit 
pe gloria izvorului, în zori 
pe nimb de vulturi răzvrătiți în nori 
a — jurăm, pe-albastrii, tutelarii zei 
pe ziua-aceasta arcuind scíntei 
pe stînca neclintită de furtuni 
pe fnfrunzirea sacrilor goruni 
av — Pe guri de iarbă, soapte de eroi 
pe tot ce ddinuie mai pur ín noi 
și pe sdminta vie din pămînt 
jurăm cu toti, pe toate cite sînt 
să stăm de veghe-acestui jurämfnt | 
coda — jurăm să stăm de veghe 
acestui jurämint 1 


Polifonizarea vocilor în această parte secundă este și un rezultat al schimbării « de 
atmosferă » din poezia lui Vasile Nicolescu. Dacă A-ul a fost mai liric, mai con- 
templativ, B-ul se cere viguros, gata să explodeze în acțiune. Linia melodică con- 
tinuă să urmărească fidel versul, sincron ca accente si întru totul corespunzător 
ca grafie. Atrage din nou atenția cuvîntul «arcuindu-se » pe care Irina Odăgescu 
realizează melodic saltul ce redă arcuirea într-un context de «pași mici » în mers 
treptat de intervale mici. 


Sopran 


Pe zi - va-ceas-ta ar-'cu-ind scin- tei 
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Stabilitatea (aproximativă .) a unui Si major domină această parte mediană. Coda 
mică, instaurează Re majorul dar ultimul acord este dominantă clară de si minor 


(fa —la diez — do diez). Acest ultim acord și cu primul acord al A-ului ce revine 
— ȘI ca text poetic și ca muzică — se înlănțuie la terță, 


mişcarea cromatică la diez — la becar, pe sens descendent ca și întreaga formula 
armonică dînd o culoare aparte fragmentului si o evidentiere mai pregnantă a ali- 
pirii părții finale, A. 

- Coda finală (Coda mare a întregii lucrări) vehiculează versurile «Patrie, iti 
jurám, noi iti jurám ! » şi rezolvă o instabilitate armonică ce acoperă patru măsuri 
(patru acorduri D pe un viguros acord de Si major, treapta |. Astfel, Pe nimb de vulturi 
se conturează, în urma analizei, ca un cîntec patriotic — în accepțiunea nouă, per- 
sonală, originală a compozitoarei — de autentică și profundă vibrație, un omagiu 
adus patriei, omului și vieţii, în care, cu o maximă economie de mijloace se atinge 
— să nu ne fie teamă de cuvinte mari — perfecțiunea expresiei poetico-muzicala. 


* 
RUGUL PÍINII — POEM PENTRU RECITATORI, COR MIXT ȘI PERCUȚIE PE 
^C VERSURI DE ION CRÎNGULEANU (OP, 30) 


Vibratia patriotică va caracteriza toate partiturile Irinei Odágescu, fie cá este 
vorba de cele simfonice sau de cele vocale. Pentru cele din urmă, textul poetic ales 
oferă sugestii mai concrete partiturii muzicale. Ne vom opri, în continuare asupra 
lucrării Rugul pfinii a cărei realizare sonoră ne obligă să « vedem » versurile, acestea 
evocind grelele evenimente de la 1907 cînd s-a jertfit sînge pentru pîine, simbol al 
pămîntului. Situîndu-se la un pol diametral opus față de poemul coral Pe nimb de 
vulturi, partitura Rugului pîinii este, net, mai modernă, cel putin ca notație grafică. 
Fiecare filă este, si vizual, plină de expresivitate, noi semne de notație fiind intro- 
duse de autoare pentru a sugera efectul dorit. 

Chiar versurile contin în ele sugestii muzicale. fidel urmărite: 


«Fumul acela de iarnă, tusind 

pe toate gurile ieșite la moarte 
încă mai pare un răzvrătit surd 
care bate, la o tobă 

pe cîmpuri, departe...» 


În centrul lucrării se află ideea de RUG (de ardere, de sacrificiu) enunţul 
«rugul pîinii» constituindu-se, de altfel, într-un obsedant leit-motiv, ce apare 
mereu în diferite forme muzicale, pe parcursul celor cinci secțiuni ale partiturii. 
Indicatia ad libitum, pe sonorități de toacă si tamburină în ritmuri variate de optimi 
si saisprezecimi, recitatoarea enunță primele versuri conturînd atmosfera grea, 
încărcată, tragică. La versurile amintite mai sus se mai adaugă: 


« Fumul acela de rană tăcind 

în fata pereţilor, cînd nu se mai poate 
mai curînd, e un fel de pămint 
respirat din lacrimi 

și eternitate, » 
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Dupà recitare, în valori de doime cu punct, respectîndu-se greutatea de simbol, 


de metaforă (adagio grav) dar si echivalenta accentelor (vorbire/linie melodico- 
ritmică) corul intonează leit-motivul lucrării: 


După ce și-au intonat silaba, vocile menţin «a bocca chiusa» înălțimile ce 
formează o permanentă « perdea » sonoră pe care se vor proiecta în atenția ascul- 
tătorilor următoarele versuri. Procedeul se menţine ca un element de tehnică 
constitutiv pe parcursul întregii lucrări (si este de fapt caracteristic stilului Irinei 
Odăgescu) fluxul sonor cápátind astfel, mai mult sau mai putin aleator, mlădieri 
de înălțimi și intensitate ce-și au o expresivitate proprie prin care se împlinește 
expresivitatea întregului. Pe o astfel de «perdea » alcătuită din Sopran, Alt şi 
Tenor, Basul recită într-o formulare ritmică adecvată (cu sincronizarea accentelor 
ritmului muzical cu accentele vorbirii — încă o preocupare permanentă a compo- 
zitoarei D și în indicatia « șoptit » versuri ce contin din nou, în ele, sugestii muzi- 
cale, de percuție chiar: «Lacrimi îngheţate bat toaca pe sub pămînt ». 

Treptat, pe șoaptă sau pe linie melodică ferm conturată, cele patru voci into- 
nează, pe rînd, completîndu-se una pe alta, următoarele versuri. După opt măsuri 
se ajunge ca melodia să fie înlocuită cu armonia. In pași egali, ritmic-monotoni, 
toate vocile, în divisi, acumulează pe verticală disonantele unui din ce în ce mai 
masiv cluster. După 15 măsuri de la începutul acestei creșteri expresive, într-un 
moment de culminatie tensională se intoneazá din nou leit-motivul Rugul pîinii 
în contururi melodice ce-i dau aspect de jeluire. lată concentrată mişcarea de acu- 
mulare armonică: 


D ч 


Si iată gi a doua formă sub care apare leit-motivul Rugul pîinii, de fapt, un leit-motiv 
sub aspect poetic, căci fragmentul muzical este, de fiecare dată, altul, după sensul, 
pe care în context, același vers îl capătă. Deosebit de puternică (expresiv) diso- 
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nanta dintre vocile extreme, vocile de mijloc întregind discret armonia. Desprin- 
dem, mascată, intenția de mers cromatic descendent, 


Secţiunea | se încheie tot în parlando, cînd voci de femei din cor lansează reto- 

ric întrebarea 
« Cine-s acei ce se aud, cine cîntă 
E o plîngere din pietre sau cineva cintd...» 

Sugestia concretă — de plins sau de cîntare — Irina Odágescu o preia si o 
dezvoltă în secțiunea secundă a poemului sáu, «Din pietre...», de jos, din vocile 
grave de Basi, prinde contur cîntecul. După 12 măsuri, scriitura desfășurată pe ver- 
ticală ajunge să solicite 16 voci. Cuvîntul magic al imaginilor poetice este: «ardem ». 
Fiecare strofă are patru versuri enunțate de cele patru divizii ale vocii. Afirmația 
este valabilă pentru Basi, Tenori si Alt. Intrarea Sopranului se face pe un plins fără 
cuvinte, un vaiet prelung (aaaa...) deasupra căruia recitatorul preia sarcina enun- 
tului versurilor, peste « perdeaua » sonoră devenită un fenomen obișnuit în partitură. 


Başi: « Ardem pe crupa morţii 
cuvioși, singuri întruna . . . 


Am uitat cum ardtam 

cînd am pus pe inima frigului тіпа». 
Tenori: «Ardem pe ceafa morţii 

zi si noapte, fntruna . . . 

Am uitat cum e pfinea 

pe care am pus mína ». 
Alt: «Ardem pe dantura morții 

departe și singuri, întruna . . . 

Am uitat cum arată coasele Î 

pe care am pus mina». 
Recitator: « Doamne, se clatină casele 

par biete animale 

care se culcă din mers...» etc. 


Sunetele ce marchează linia melodică a Sopranului se apropie de totalul cro- 
matic (11 sunete, lipseşte la natural). În timp ce Sopranul își cîntă jeluirea si recita- 
torul exprimă prin cuvinte dramatismul momentului, în cele 12 voci (Bași, Tenori 
și Altiste) se intonează, în silabe dispersate pe verticală, Rugul pfinii. Isoane drepte 
sau ondulate fes planuri sonore distincte. Către sfîrşitul fragmentului revine ideea 
de recitare în grup ce anunţă secvența următoare, a treia, Din loc în loc, percutia 


intervine, colorînd discursul, 
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peste care trec, tirindu-se, casele, 
auf der die Hütten dahin sich schleppen, у, 
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Te 


Тамы 


Întreaga secvență Ill se desfà 
tehnică de emisie vocală 


la con furore, Semne grafi 


și de rostire, care pornesc de la susurando ajungînd treptat 


4 д соп furore 


SE EE 
1 L— = - = 
pi - ne, fii - ne 
Brot - laib, Brot- laib, 
EI ee азаа ао 
: PE 
re-pe-de o рії - ne, pi - ne pi - ne, 
gu-ten, brau-nen Brot - laib, Brot -  laib, Brot - laib, 
2 
pii - ne, pi = ne, 
Brot - laib, Brot - laib, 
4 x = > 
= e 
MESSIA DI - ne pii-ne pii - ne 
Brot: ~ (aide nf Brot — laib, Brot-laib,Brot = laib, 
KREE X 
2 | SSE == “= 
Sj a-ra-fa ti-mire-pede о pi = ne, pm = nepi = me, 
Set dann rasch ei-nen gu-tenbraunen Brot-laib, Brot - laíbBrot - laib, 
h, 7 
pi - ne, 
Brot - laib, 
ya Ч PRI {ПУ CD D E oP <> CD ST ee SS 
1. کے کے کے‎ 
Ae TN EA e 
A-ràü-la-fi-mirespede o рїї ne, pù - пе 
dann rasch ei-nengu-ten, braunen Brot-laib, Brot laid, 
бл 


D) i - ne 
sj a-ră-ta-li-mire-pe-de о il = ne pit 


und dann rasch ei-nen gu-ten, braunenBrot-laib, Brot ~ laib, 
cresce A 


șoară în parlando cu clare și exacte indicații de 


ce noi, originale indicaţii de interpretare se adună pe coala 
cu portative, rezultat al necesităților de expresie ale compozitoarei. 
în această secvenţă cuvîntul intens vehiculat, 
1907 mii de țărani. 


« Pîine » este 
căci pentru această pîine au pierit în 


#4 


„Secțiunea a IV-a, Concepută pur aleatoric solicită intens resursele de tehnică, 
inteligență și sensibilitate ale ansamblului coral ce-și propune să interpreteze Rugul 
plinii, Recitatorul începe secțiunea, narînd fapte ireale parcă, acompaniat de tambu- 


rină şi piatti, 


«E timpul pămintului 
Urcă virtejul căldurii 
Pfinea se arde murind 


Hora topoarelor ajunge la lună 


Castele ca niște flori, 


se aprind 


Mă ajunge focul în inimă 


Vai cum miroase a pfi 


ne murind | 


Rugul ei ca un templu se vede 
urcind, și murind, si arzind...» 


Dupá acest anunt consistent, versurile 


devin rare. Se emit, în schimb, sonori- 


táti din care se nasc sau fn care se topesc cuvintele, sonoritáti ce trec, ca expresie, 
mult dincolo de concretul rostirii. Clusterele se disperseazá, se recompun, în sono- 
ritáti de la ff la'pp, în crescendo-uri si decrescendo-uri sucesive. Dramatismul luptei, 
disperarea, zgomotul încleștării, strigătele vieții si gemetele morții sînt parcă în- 


scrise în partitură. 
О С.Р. desparte secvenţa a IV-a de cea 


de a V-a și ultima. Un fragment senza 


misura, de astă dată pentru percuție (campane) lasă timp desfășurării de sonorități 
și înălțimi, de astă dată, fixe. Corul intră apoi viguros, în tutti (8 voci) într-un acord 
ce are la bază do-ul de început al partiturii, din primul enunţ cu Rugul pîinii, pe care 


se recládeste, cu disonante dure, clusterul ur 


màtor. Acest do — poate simbol al înce- 


putului ce include în el sfîrșitul ca un posibil nou început — ca sunet prim și sunet 
ultim al unei partituri apare și în poemul coral De doi de unde certitudinea că tre- 


buie să-i acordăm o importanță deosebită în 


Acordul ce se construiește pe acest do, 


a-sj fi realizat visul pentru care și-a sacrific 


viziunea compozitoarei Irina Odăgescu. 


este tipátul disperat 
E al celui ce cade fárá 


at viata. Treptat, vocile se retrag pina 


cînd Basul — do — rămîne singur, în piano. Se mai reia apoi odată creșterea, acum de 
mai mici dimensiuni si fără antrenarea tuturor vocilor pe versurile ce încep cu cuvin- 
tul «ardem» (ne amintim de secțiunea secundă,) fără marele avînt, fără marele 


crescendo initial, ci ca o litanie cu indicatia 


funebre, Se vorbeşte acum din amintiri 


se evocă trecutul a cărui jertfă doare. Ajung pînă la noi vocile celor ce au pierit: 


« Plîngem pe obrazu 
ca florile albe, întru 
De jeratic și pline-i 


| morţii 
na 
pămîntul 


De piine și lacrimi e luna 


Auzim cum urcă gríul 


Deasupra noastră fntruna 


Din foc urcă el, din 


cenușă 


si pleacă sárutfndu-ne mina...» 


Treptat, atmosfera se deschide, se luminează, Ideea e subliniată de interven- 
fia sopranului care preia rolul de conducátor-enuntátor de versuri urmat — repe- 
tat ca un ecou — de Tenori. Odată cu Sopranul — si la un veşnic remember — se aude 


din nou Rugul pîinil intonat la Alt și la Bas, 


în valori mari (doimi), în mişcare egală, 
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Aici! 
Hierher! 
\ 


 Ajutori 
Hilfe, helft! 


inisti і isiv — indicație înscrisă în partitură — se citează, 
liniştită, Acompaniazá campana. Incisiv — indicație 
la Ge anume moment, jelania din prima secțiune. În acest ultim fragment de parti- 
tură, nu «pline» ci «rug» — jertfă! — devine cuvîntul dominant. Pe un. cluster- 
ce acoperă (cu hasurare compactă) portativele, și care ulterior se va dispersa rámi- 
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nind doar Basul cu do-ul initial, se recită în canon ultimele versuri ale poemului 
cu acompaniament de toacă (Coda), Prezentul vorbește acum despre trecut cu res- 
pect, dragoste și eternă aducere-aminte: 


« Dar atita griu și flori ce ies în lună 
către firele zilelor de azi 

îi înalță veșnic în lumină 

ca pe hiște fără seamăn brazi | 


Poemul coral Rugul pfinii face parte — între opusurile Irinei Odăgescu — din 
seria evocárilor lirico-dramatice. Sînt prezente puternice înrudiri, atît spirituale 
cît și de realizare tehnică cu lucrările Oglindire și De doi, partituri alături de care, 
Rugul pîinii încheie o posibilă triadă ciclică. 

* 


OGLINDIRE — POEM CORAL FE VERSURI DE MARIANA DUMITRESCU (OP. 16) 


« Poezia cheamă melodia.» afirmă Irina Odăgescu. In Oglindire (partitură 
subintitulată Prima della morte) pe versurile Marianei Dumitrescu, s-a încercat o 
redare fidelă a atmosferei pe care o emană poezia, aceasta plină de tensiune, într-o 
creștere dramatică treptată, pentru ca în final să se linisteascá, intrevazindu-se 
« lumina ». Compozitorul Anton Dogaru numea această lucrare»... o plăsmuire 
fantastică pusă în slujba sufletului drept și înalt, izvorit din lirica regretatei poete 
Mariana Dumitrescu 1» (Contemporanul, Bucuresti, 1985, octombrie, 4). Oglindiri 
este o creație de esenţă profund filozofică, înclinată mai mult către melancolie decît 
către speranţă. Versurile Marianei Dumitrescu sînt grave, implicînd adevăruri, nu 
o dată, de nuanţă tragică, În intenția unui motto, primele măsuri ale lucrării sînt in- 
tonate de Tenor, solo, in parlando: 


parlando: « Ca sá má aflu acum 
în luminile soarelui 
cu suflstul atît de limpede si neted 
cîte învelișuri am aruncat pe drum...» 


Fragmentul melodic este senza misura. Frazarea este indicată de  legato-u 
de expresie și de cezuri. Sînt folosite 11 sunete-din totalul cromatic (lipseşte la be- 
mol-ul). Semnalám în textul muzical prezența unor apogiaturi în ambele sensuril 
Fiecare frază lărgește ambitusul vocii. Valorile mari punctează înălțimile principale. 
ale melodiei. Domină secunda mică și, cu atît mai expresivă este intercalarea unei 


secunde mărite. 


(bo) = = 


Derularea timpului muzical este gravă, lentă, largă. După acest enunț, conti- 
nuînd ondulatia de secundă mică (si bemol- si becar) același Tenor tsi răspunde 
parcă siesi „ca un ecou (în piano) repetind cuvintele «pe drum ». 

“ Partitura vizează o structură tripartita. 
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. Aul pornește prin interventia vocilor feminine — Sopran 1 si 2 si Alt 1 si 2 — 
ce intonează în valori mari (note întregi) și cu un sunet alb, non-vibrat, primul vers 
ce se încadrează acum în măsura de 4, Compozitoarea folosește scriitura de efect, 
atît de dragă ei — dispersarea verticală, în « etaje » a silabelor versurilor, între voci; 


5-1 a - flu 
mib -mi 

S-2 Ca 

re 
A-1 \ sa ка 

пема гер 
А-2 \та/ i 
re do 


Sînt folosite, cu exactitate (fără apogiaturi) sunetele primului enunț al Teno- 
ruluis, Urmează apoi diferite forme de emisie sonoră a versurilor sau ale unor frín- 
turi ale aceluiași vers, tot pe sunetele cunoscute în ingenioase combinaţii timbrale. 
Tehnica isonului (cunoscuta pînză sonoră verticală ce se constituie din ultimele 
sunetel ale enuntului fiecărei voci) este des folosită, subliniind uneori importanța 
deosebită a unui cuvînt: 


Dacă prelucrarea muzicală a primului vers a menţinut cu scrupulozitate sune- 
tele initiale ale enuntului, următorul vers, « În luminile soarelui . . .» este cu totul 
schimbat în economia partiturii, față de prima sa formulare melodico-ritmică. Este 
schimbată pînă și modalitatea de rostire (cîntare) care, din silabă contra notă ajunge 
acum la silabă contra două note (înălțimi) legate, sugestie existentă deja în enunţul 


initial: î 
Tenor2 
in lu mi - ,ni-le soa - re - lui 
Sopran2 


“Int i ical a c i, cu divizi 2 se face cvasi fugat 

ea în discursul muzical a celor patru voci, | i 

é НЕН de planuri, după capul versului « În luminile e» Melodia = 
e GE la fel si formula ritmică. Versul se întregeste prin Sa 
не « Си sufletul atît de limpede . . . ». După necesitățile tehnicii 
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— contrapuct orizontal și armonie verticală — la diferite voci, unele cuvinte din 
text sînt eludate. Prin alăturarea unor sunete vădit evidenţiate din text, se poate 
alcătui un mod ce trimite cu gîndul la fragmentul melodic cu secundă mărită alcă- 
tuit din principalele sunete ale motto-ului. 

n ambele exemple predomină intervalul de secundă mică. 


ne 

Compensînd marea cădere a intrărilor fugate, în partitură Irina Odăgescu 
introduce o stretta, de astă dată pe sens ascendent. Ingenios realizată îmbinarea aces- 
tor două fragmente, în care sfîrșitul « căderii » coincide cu începutul « urcării » ce 
pornește — sonor si nu ca text — din enunţul Basului 2 — « În luminile...» ali- 
ріпа apoi textul strettei « Cu sufletul...» Raportul este de 10 măsuri fugato, sens 
descendente la 8 măsuri stretta, sens ascendent. Ritmul mișcării, respectiv al intrării 
vocilor ca și numărul sporit al acestora — în fugato, 4 voci, în stretta, 8 voci — asi- 
gură efectul scontat. Modul obținut din sunetele de început ale intrărilor celor 8 
voci din stretta este mai bogat de astă dată în interval de secundă mare și mai pre- 
zintă slabe urme cromatice: 


SES? KS 


Ultimul vers al strofei destinat a face legătura (de înţeles literar) cu următoarea 
mare secțiune a partiturii, B-ul se enunță rapid, în mișcare notă contra silabă, în 
trei măsuri 3, — 4, — 3,. 

În prima secțiune A intenţia de travaliu, de dezvoltare și prelucrare a unui 
anumit material muzical, ferm enunțat încă din primele măsuri, este clară. Dinamica 
acestei secțiuni este un permanent crescendo ce pornind de la enunţul solo — pur 
melodic al Tenorului 2 ajunge să mîntuiască un număr mare de voci —opt—în 
consistente fragmente polifonice. Partea secundă, B-ul, pornește în sens invers, de la 
polifonie la homofonie —cu o cumulare masivă pe verticală a celor opt voci, din 
nou în intrări succesive, acum pe direcție ascendentă. Acceleratia mișcării este doar 
aparentă — efect — și această impresie se degajă din diminuarea valorilor de început 
de enunţ, care devin acum optimi, ca și din alternarea diviziunilor regulate cu cele 
neregulate. Discursul debutează în ben ritmato-maestoso și vehiculează întrebarea 
retorică « Cite măști, cite averi » (am aruncat n.n.) rostită de 20 de ori în 17 măsuri 
de 3, si 3 măsuri de 24, cu un tutti amplu în precipitando pesante (acceleraţie de astă 
dată clar indicată de autoare) către sfîrșit. Ultimele măsuri sînt un sonor cluster 
din care apoi, în sens contrar și mișcare simetrică vocile dispar, firul de legătură 
— fiind asigurat de Alto 2. 

În momentul de tutti ce precede dispersarea clusterului, textul se rostește în 
formule ritmice identice pentru toate vocile, pe acorduri verticale compacte. 

Apare la bemol-ul, nota ce lipsea pentru împlinirea totalului cromatic în prima 


secţiune, 
Pe ultimele sunete ținute de Altoul 2, Sopranul solist începe să intoneze în 


valori mari versurile: 
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« Ce hdtisuri străine, 
ce mărăcinișuri haine...» 


Sorpanul 1 poartă melodia și textul în timp ce Sopranul 2 asigură un ison lung ce 
aduce rar cîte o silabă. Alunecările cromatice exclud total prezența vreunei secunde 
mari, 

La bemol-ul capătă o greutate aparte în momentul revenirii sale într-un para- 


lelism de octave (Sopran 1 și 2), ca un punct culminant, ca înălțime, în partitură. 
Versul astfel punctat este: 


« Mi-au spintecat în timp 
cămășile tinereţii...» 


al cărui sens grav este astfel, într-o nuanţă tragică, într-o intenție de țipăt, subliniat, 

Între timp, Basul 1 si 2, Tenorul 1 si 2, Altoul 1 si 2 intoneazá în silabe disper- 
sate între portative și în valori mari, parte dintre versurile precedente. În curînd 
vocile se vor uni într-un nou acord — cluster, pe cuvîntul « haine ». Semnalăm rea- 
paritia secundei mărite ce face trimitere directă la partea I, A. 


Aproape șocant, intervine schimbarea formei de. emisie sonoră, suprapunin- 
du-se, în cîteva măsuri, fraze cîntate, cuvinte șoptite, șulerate sau. strigate. Culmi- 
natia momentului se realizează pe un strigăt în tutti, cuvîntul « înșelătoare », strigăt 
ce se pierde într-o cădere bruscă. Se reia mișcarea de acumulare treptată pe verti- 
cală, cu trimiterea directă la un fragment asemănător, prezent tot în B, fragment ce 
vehiculează si acum versul « Cite măști cite averi... ». Traiectoria nu mai este 
dreaptă ci ușor ondulată. Ritmic, reluarea se face cu minime modificări. 

Sul X 
52 X 

Ач SI x 

A2 X 

TS X 

152% x 


B1 x 
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„Tensiunea se păstrează pînă la o G.P. de mare efect. Vocile ajung acum la 14 
divizii, realizînd un cluster de 11 unete. Se anunţă revenirea A-ului atît prin apariția 
acestei succesiuni de 11 sunete, cit și prin excluderea din text a la bemol-ului. 


În secțiunea finală А-и! revine variatatít prin distribuirea diferită a rolurilor pe 
voci în enunturile de text cit și prin intenţia de realizare a unei sinteze a mijloacelor 
de lucru si de expresie de pînă acum. Acest tipar formal poate fi încadrat în varianta 
clasică Teză/Antiteză/Sinteză. În octave paralele Sopranul 1 si Basul 1 intonează primele 
versuri ale poemului, acum însă trunchiate. Din cele cinci versuri, implicit fraze 
muzicale, au mai rămas trei, dintre care, ultima formulare este complet schimbată. 


A «Ca să mă aflu acum » Ау «Са să mă aflu acum 
In luminile soarelui, In luminile soarelui, 
Cu sufletul atit de limpede Cu sufletul... 
și neted. 


Cite fnvelisuri am aruncat pe drum |» 
drept și înalt» 


-Ináltimile, în cadrul liniei melodice, sînt aceleași (Tenor 2 « motto ») formulele 
ritmice în schimbb, diferă. Dezvoltarea ideii muzicale se face pe .versul modificat. 
Omitindu-se un fragment din partitură (din A-ul initial) se trece direct la prelucrarea 
polifonică-contrapunctică a materialului muzical. Mișcarea oblică de acumulare a 
vocilor antrenează partidele nedivizate, menţine valori mari și mișcare melodică pe 
sens ascendent, Cromatismul domină țesătura muzicală. Versuri noi intervin în 
context: 


« Cită putere în cele patru vinturi zvirlită 
Citd viaţă risipită . . . » 


Pe nesimţite cîntecul se transformă în vorbă — indicatia quasi una litania. 
Finalul este profund, încărcat de sensuri filozofice, ce implică mai mult regretul 
decît resemnarea, tinzînd către zone afective grave. Muzica trece, ca expresivitate, 
dincolo de text, implicîndu-l îmbogățindu-l cu acel «dincolo de cuvînt»: Simetric 
față de început, de astă dată Altoul solo, în recitando, cu mari căderi de sonorități 
dispersate parcă în «ploaie» de grup de ultimele sunete ale frazelor, reia pentru 
ultima oară versurile «cheie » ale poemului: 


« Ca să mă aflu acum 
/ In luminile soarelui, 
Cu sufletul drept și înalt ! » 


* 


DE DOI — POEM CORAL PE VERSURI 
DE PERCUȚIE 


POPULARE CU ACOMPANIAMENT 


De doi este un poem cor 
Textul este cînd misterios-inc 
tatea lor, versurile 


al de mare expresivitate, închinat vieţii și dragostei, 
antatoriu cînd terestru, jubilînd viguros. Prin simpli- 
e | populare exprimă direct, clar și totuși subtil, poetic, sensurile 
Sech Ge ES Muzica le sustine și le întărește, În momentele 
, re s-a renunțat la text, muzica este lăsată să-și desfășoare singură 
infinita paletă de culori și expresii. Din creația populară s-au luat bogăția ritmică, 
asimetria accentelor, alternanța de metru, apogiaturile ornamentale, topirea cín- 
tecului în vorbă și înălțarea rostirii prin cîntec. În partitură, stridenta (prejudecăți) 
devine... consonantà, compozitoarea fiind mereu consecventă sieși. Pașii mici 
— glissando-urile, cromatismele, inlántuirile de secundă și terțe, etc. — sînt o per- 
manentă ancorare în sonoritate, în concret. O ancorare ce, paradoxal, permite zborul, 
căci întreaga lucrare este o. mlădiere de sonorități, o succesiune de mișcări fine, 
delicate, uneori greu perceptibile și chiar greu de stàpînit (ca în momentele alea- 
torice atit de frumoase). Irina Odăgescu reușește în partitura sa să refacă datele 
capodoperei populare —cu o mare economie de mijloace, evitind spectaculosul- 
construit și optind pentru spectaculosul firesc al limpezimii si al claritatii, compo- 
zitoarea a obținut o formulă muzical-poetică ideală prin care a transfigurat în Artă 
generoasele idei ce cîntă dragostea și fericirea între oameni. Si asa cum aceste sen- 
timente sînt, pe cit de vechi pe atît de actuale, așa si partitura Irinei Odágescu este 
puternic ancorată în tradiție dar într-o tradiție a cărei contemporaneitate, implicit, 
deschidere către viitor, este evidentă. Clasic și modern totodată, textul partiturii 
De doi marchează una dintre marile reușite ale compozitoarei. 


O introducere instrumentală precede intrarea vocilor. Semnalăm deja do-ul 
ce acum deschide partitura pentru ca în final, să o închidă, rotund, Timpanii, gongul, 
vibrafonul și campane crează un suport armonic deasupra căruia se detașează ritmul 
pregnant de toacă. Totul va trimite, în timp, către Rugul pîinii op. 30 pe care De doi, 
op. 27 îl anunţă. Se intonează un prim interval de secundă mică — do/re bemol — 
ce va domina întreaga partitură. | se va alătura, pe o treaptă imediat următoare, ca 
importanță, intervalul de terță (mare și mică) introdusă în text, ca о apogiatura, 
la vibrafon și preluată apoi, pe timp tare, de către voci. Toaca bate ritmuri ce se 
complică prin marcarea unor accente asimetrice, cu grijă și cu sens înscrise în par- 
titură de către compozitoare. 


4 JH, TRASH JG Ir un 42232224222 


Măsurile ce implică timpanii, vibrafonul, gongul și campane alternează cu colg 
de toacă. Spnoritatea pulverizată în spațiu, se menține în urechea şi imaginația ascul- 
tatorului. Această alternanță armonico-ritmică va fi preluată pe parcursul poemului 
încă de două ori, precedînd, ca și în acest început, intrarea vocilor. 


Secțiunea A 
А З А е 
În rubato espressivo, în succesiune, vocile de Sopran si Alto încep să enunț 


iei rami isi i ` i lì- 
versurile, Din grupul percutiei rămîne doar toaca ce își continuă ritmurile comp 
cate, Rar răsună lovituri de gong. 


66 


Sopran — Cum se împletesc cositele 


Alt — Să vi se-mpletească sufletele, 
Sopran — Cum se-ncurcă nojitele 
Alt — Să vi se-ncurce privirile... 


In acest scurt fragment muzical (senza misura) sînt cuprinse deja mare parte 
dintre mijloacele de lucru și expresie ce vor domina partitura, Să le sintetizăm și 
să ne amintim de prezenţa lor în partiturile analizate pînă acum. Cîteva dominante 
ale stilului Irina Odăgescu ni se vor contura și mai clar: 

— dispersarea pe verticală, între voci, a versurilor, a cuvintelor, chiar și a 
silabelor 

— menținerea sonoritátii ultimului sunet din enunţul versului (ison mut pe 
cluster). Ulterior, se vor menţine, în divisi, pînă la patru sunete pe compartiment 
de voci, constituindu-se un dens «fundal » sonor pentru enunturile de versuri ale 
celorlalte voci. 

— apogiatura pe sens descendent pentru apropierea de o anumită tehnică 
populară de interpretare. Acum aceste apogiaturi au înălțimea precis înscrisă în 
partitură. In Baladă op. 38, această înălțime nu se va mai defini. 

— susținerea ideii versurilor cu complexul de mișcări al vocilor și sunetelor, 
în acest caz particular, redarea muzicală (sonoră și grafică) a ideii de împletire. 


— vehicularea în melodie a intervalelor de secundă și terță. Există în acest 
fragment o singură cvartă, și aceasta micsoratà, sunînd deci ca o terță mare. 

Textul acestei strofe este reluat de cele patru grupe de divizi ale Basului în 
valori mici si în sens ascendent. La fiecare enunț de text se adaugă un grup de coristi. 
Să numim acum, după ce mișcarea a ajuns să ne fie cunoscută din partiturile deja ana- 
lizate, acest fragment, de « deschidere în trepte » și să-l considerăm o marcă pers- 
sonală a compozitoarei. Treptat se amplifică si compartimentul de percuție. Alte 
două versuri se repetă de multe ori, fie în cuplu. fie trunchiate. Vocile feminine 
enunţă, la început, cursiv, pentru ca Bașii și Tenorii să-și împartă silabele. Distan- 
tele dintre aceste silabe cresc treptat, ajungînd înainte de G.P. la o distanță mare 
între Bas și Sopraná — Versurile enunțate sînt: 

În acordul final vor fi antrenate 16 voci. Principalele intervale cu care compo- 
zitoarea lucrează sînt tot secundele și tertele. Ritmurile se complică pe verticală iar 
metrul se schimbă aproape în fiecare măsură. Alterneazá, în principal Ze cu 54. Lim- 
bajul muzical este de esență modal-cromaticá. Stridenta acordurilor de secunde si 
terțe suprapuse subliniază puterea «ursitei ». De fapt, acest fragment, prin repe- 
tare, prin rostirea gravă, de grup, trimite cu gîndul la incantatia magică. Înainte de 
G.P., pentru a face tăcerea și mai expresivă, lrina Odăgescu a înscris în partitură 
ndicatia de accelerando e cresc. poco a poco. 


Secțiunea Il, B 


Debutează cu un mare glissando al unui «pachet» de 12 Yosu agnam. Alt 
si Tenor în cîte patru divisi). Se pornește de pe sol, si se ajunge, în jos, la o înălțime 
nedeterminată, concretizată apoi Ide cunoscutul do grav al timpanului. Se reia, oare- 
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cum, introducerea instrumentală ce a precedat A-ul, Apare și 
apoi și toaca, aceasta marcîndu-și r 


( lovitura de gong, 
itmul precipitat sutinut armonic de un acord de 


trei sunete la vibrafon (do-fa diez-si bemol). Dacă A-ul a fost un dens complex melo- 
dico-ritmco-armonic antrenînd voci pe înălțimi clar conturate şi în linii: melodice 
ferme, acest B este o parte de pură percuție, căci pînă și vocile emit percutant, pe 
înălțimi nedeterminate, în ritmuri și sonorități sugerate de autor, Sînt antrenate 
acum toate instrumentele de percuție (în acest caz mînuite de coristi): toaca, cam- 
pane, gong, vibrafon, tamburo picc., trei tom-tom-uri, temple-block, piatti, trianglu 
şi timpani, Semne grafice aproximative indică mișcări ondulate sau rectilinii, glisări 
ascendente sau descendente ale pachetelor de voci. După enunţul cîtorva versuri, 
menite a orienta ascultătorii, se va trece la cor mut și la o sugestie sonoră de atmosferă. 
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« Cu două să mingfiati, 
Cu două să dezmierdati, 
Cu două să vă chemaţi, 
Cu zece sd vă iubiți, 
Cît lumea să vá-nmultiti, 
Cit viata să vă iubiți, 

În veci să fiţi fericiţi ». 


X e Géi [Spree 
Глас са Ke? 


dati sàväche-maïi să vaiu-biti Cuze-ce, cu zece să văiu-biți 


^ 


să mîn-gtiați, să văche-mați Cu ze-ce să vaiubiti ` Cit lumeasà vă-n-mutțiți 
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Tu zece să vàchemofi, Cuzecesavaiu-bif, ` sa và iv-biti Cit lumeasă vâ-nmutiiti 
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Cu zece sû vû che-mafi, Cuze-ce, cuzece sà và iubiti 


Rostirea versurilor se face « soptit », prentru ca după rostire, alte semne 
grafice să contureze intenţiile de sonoritate ale compozitoarei. 

Distingem în această parte mediană — după natura elementelor sonore și de 
expresie folosite, mai multe fragmente ce se alătură, în lant. Primul ar cuprinde 
enunţul versurilor în «soptit» după marele glissando cu care începe. secțiunea, 
Fragmentul secund antrenează în textul muzical corul mut în linii melodice vag 
conturate, vag sugerate. Apar în schimb, ca repere armonice fixe, acordurile la 
vibrafon și campane. Al treilea fragment este o scurtă insertie de vers cîntat în 
adagio, în care se repetă parte dintre versurile atrofei, cinci versuri din cele șa pte. 
Compozitoarea inscrie ferm înălțimile pe portativ, dar după enunţ, ultimele sunete 
se compun într-un cluster ondulat aleatoric ce face trecerea la următorul fragment, 
tot ondulat, dar de astă dată pe înălțimi precise. Sopranul și Altul crează o pînză 
sonoră în susurando (mişcare ihtens cromatizată) pe ale cărei onduleuri, larg, Tenorul 
si Basul rostesc versurile « Cît viata să vă iubiţi » 

Planurile se vor schimba, în următoarele măsuri. Onduleurile de valuri sonore 
trec la Tenori si la Basi (cu aceeași mișcare intens cromatizată) iar Altoul si Sopranul 
îşi împart silabele versurilor. Apar acordurile la vibrafon și campane, revine corul 
mut în mișcări melodice ample, pe verticală, singurul moment în care linia melodică 
părăseşte pașii mici si «sare» în cvinte micsorate, sexte mici și septime mici. Un 
cluster de opt voci se întrerupe pentru a face loc unei G.P. ce nu alipește încă sec- 
tiunea finală — un A variat —ci o pregnantă Coda mică a acestei părți mediane căci, 
după un scurt solo de vibrafon conceput tot pe ideea de salturi, se reia în tutti — 
— cele opt voci — rostirea celor două versuri ce au dominat secțiunea 


« Toată viata să vă iubiţi, 
În veci să fiti fericiţi ». 


O noua acumulare armonica pe verticală se rupe brusc — de astă dată fără 
pauză — prin apariția solitară a simandrei (toaca) în ritmuri ce amintesc de începutul 
lucrării. 

“Secţiunea finală — A variat — se insinuează, în rubato pe ultimele silabe enun- 
tate pe valori lungi (note întregi) ale finalului B-ului. Se reiau versurile ca si princi- 
palele formule de exprimare muzicală ale acestuia din A-ul inițial. Doar două versuri 
sînt noi: : 


« Vorba duice-a gíndului măsură 
S-o rostiti printr-o singură gură ». 


Finalul în tutti vine simplu, firesc. In formule ritmice identice, întreg ansamblul de 
voci si percuție într-un poco accelerando sustine versurile «cheie » ale întregului 
poem: « În veci să fiti fericiţi. . . să fiţi fericiţi . . . » 

* 


` 


TRU COR DE FEMEI, RECITATOARE SI PERCUȚIE 
SE PE VERSURI DE IOAN MELINTE 


; i i | inctie internațională: Meda- 
titura i-a adus compozitoarei o importantă distincție inte ›па!& 
dalia SE oferită în cadrul Concursului Internaţional de Muzică Polifonică de la 
Citae Ibague / Columbia 1981. Pe versurile poetului loan Melinte, Irina Odăgescu 
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a imaginat o lucrare de certă sorginte populară românească într-un melos modal cu 
autentică tentă personală și într-o formă liberă cu reluări, de schema A—B — Av 
(prin mişcare) — C—Bv (prin amplificare) — Cv (prin micsorare) — Coda. Ideea 
poetică susținută sonor vorbește despre imensa putere de dăruire a femeii mamă 
ce ocroteste drumul veietii copilului ei, dăruire ce nu exclude sacrificiul de sine. 
Fragmentele muzicale sînt cînd lirice, expresive, cînd de acţiune, atingînd un punct 
dramatic culminant pentru a se închiea apoi în soaptá. 

Totul pornește « Din vremi de legendă . . . » (primul vers), căci veche de cînd 
lumea este dragostea de mamă. În rubato molto éspresivo cîntecul începe să se înalțe 
într-o linie melodică liniștită, calmă, de contur arhaic ce trimite, їп egală măsură, 
gîndul, către cîntecul de leagăn popular dar și către majestuosul imn bizantin. 
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Din vremide le-gen-dà —— — — Pro-me-fei am dez = le - gat 


Sopranul enunţă versurile, Altoul îi răspunde ca un ecou repetínd ultimele 
cuvinte. Formula se repetă de trei ori cu minime și totuși esenţiale schimbări în linia 
melodică. Apoi, Altoul preia versurile și Sopranul ondulează mut înălțimile deja 
cunoscute, în principal salturile succesive de cvintă perfectă și septimá mică. Percutia. 
își face discret simțită prezenţa. Un glissando paralel al celor două voci pregătește 
trecerea către secțiunea secundă, B. Aceasta debutează în Allegretto 9, si se consti- 
tuie ca o acumulare, în trepte a vocilor, ce, în curînd, încep să evolueze în pachete 
compacte de patru sunete (divisi 1 și 2) în mișcări ritmice identice. Aceste ritmuri, 
mai întîi, la ritmurile de joc popular pentru a se ordona apoi (în sens clasic) în for- 
mule simetrice. Un moment de unison subliniază anume versuri: « Tricolorul falnic 
brav am ridicat | Cartea sacră-a ţării | Astfel ma-ntrupat ». 


к Uem as d 


Versurile sint repetate, ca un prim punct culminant (în context) după care brusc, 
urmînd unui sonor acord, Altoul 2 reintroduce A-ul. 

Cele două secțiuni A și B sînt profund diferite. A-ul vizează o scriitură orizon- 
tală, contrapunctică, în mers liniștit și contururi melodice arhaizante. Versurile au 
impus o astfel de scriitură: 


«Din vremi de legendă 
Prometei am dezlegat. 

Cu bratele-mi aspre 
Feti-frumosi am legănat. 
Ín vatra románd 

Pui de lei am dezmierdat. 
Doinele cu dor 

Seara le-om cíntat. 


Citeva măsuri de cor mut, sugerează ecourile acelor doine, prin timp. B-ui 
se alipește mai viguros, mai activ, mai puternic, Nota lirică dispare lăsînd loc mişcări 


indirjite. 
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Trează-n miez de noapte 
Somnul le-am vegheot 
De foc si de apă, 

Greu i-am apărat, 

Marea omenie 

Pruncilor le-am dat, 

Cu făclia gliei 

Viu i-am luminat » etc, 


Treptat, dragostei materne i se alătură dragostea de patrie, la fel de mare, 
la fel de puternică... 


« Patriei iubite 
Fii i-am închinat»... 


În Largo rubato revine A-ul ca o punte peste timp. Rolurile vocilor sînt însă, 
schimbate: Altoul enunţă versurile iar Sopranul a preluat ecoul. Fragmentul este 
micșorat ca dimensiuni, lipsindu-i două dintre cele șase versuri iniţiale. 
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Asi- fel ma-n-tru- ; pat. vremi —de le-gen-dă __ 
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Față de А-и! de început, scriitura muzicală este transpusă la o cvartă perfectă 
inferioară. Calitatea intervalelor rămîne aceeași, ` > 
CE, C-ul, ca idee nouá, se leagă de A-ul variat căruia îi succede prin dezvoltarea 
ideii de cîntec («Doinele de dor /Seara le-am cintat. . .). Astfel, pe persa md 
consistent fragment de partitură, vocile umane se mlădiază mut in isoane de 
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fim! aproximative, fragmente melodico-armonic intens cromatizate, formule ritmice 
în diviziuni neregulate sugerînd cînd plînsul, cînd hotărirea, cînd jelania, cînd jubi- 
latia, niciodată soväiala, renunțarea sau regretul, « Cîntecul » fără cuvinte ce prinde 
astfel contur poate fi un cîntec de leagăn, un cîntec de dragoste, un bocet, un cîntec 
de luptă... Deasupra lui recitatoarea enunţă alert versurile ce se pot constitui, cu 
valoare simbolică, drept un juràmînt al tuturor femeilor mame: 


« Prometei voi dezlega 
Cit soarele-o răsări, 
Feti frumoși voi legăna 
Cit luna va străluci, 
Setea lor le-oi potoli 
Cit izvoarele-or doini, 
Eu dureri le-oi alina, 
Viaţa le voi lumina. 
La greu îi voi însoţi 
Cit codru-o-ntineri, 

In luptă îi voi urma 
Cit Carpati-or străjui, 
Tara mamă voi sluji 
Cit viata-mi va dăinui... . 


Se atinge un nou punct de culme, superior ca dramatism celui din B. După un 
solo de piatti în Allegretto se inserează un B-variat prin amplificarea dimensiunilor, 
ca și prin înscrierea în finalul său (din nou deplasat în a doua jumătate a partiturii, 
asa cum nu odată a mai făcut-o compozitoarea) a punctului culminant atit ca dramatism 
cît si ca înălțime melodică al întregii partituri. Scara de trei trepte este astfel com- 
pletată, Se înmulțește numărul versurilor. Cu intenție repetat este cuplul de versuri: 
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timi aproximative, fragmente melodico-armonic intens cromatizate, formule ritmice 
în diviziuni neregulate sugerind cînd plînsul, cînd hotărirea, cînd jelania, cînd jubi- 
latia, niciodată șovăiala, renunţarea sau regretul, « Cîntecul » fără cuvinte ce prinde 
astfel contur poate fi un cîntec de leagăn, un cîntec de dragoste, un bocet, un cîntec 
de luptă... Deasupra lui recitatoarea enunţă alert versurile ce se pot constitui, cu 
valoare simbolică, drept un jurămînt al tuturor femeilor mame: 


« Prometei voi dezlega 
Cit soarele-o răsări, 
Feti frumoși voi legäna 
Cit luna va străluci, 
Setea lor le-oi potoli 
Cit izvoarele-or doini, 
Eu dureri le-oi alina, 
Viaţa le voi lumina. 
La greu îi voi însoţi 
Cît codru-o-ntineri, 

În luptă îi voi urma 
Cit Carpati-or străjui, 
Țara mamă voi sluji 
Cit viata-mi va dăinui... 
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Se atinge un nou punct de culme, superior ca dramatism celui din B. După un 
solo de piatti in Allegretto se inserează un В. variat prin amplificarea dimensiunilor, 
ca gi prin înscrierea în finalul sáu (din nou deplasat în a doua jumătate a partiturii, 
așa cum nu odată a mai făcut-o compozitoarea) a punctului culminantatit ca dramatism 
cît sí ca înălțime melodică al întregii partituri. Scara de trei trepte este astfel com- 
pletată, Se înmulțește numărul versurilor. Cu intenție repetat este cuplul de versuri: 
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« Ca o leoaică-n spume 
Puiul mi-l voi apăra» 


pe care se atinge, în Sopranul 1 și înălțimea maximă a partiturii, la bemol, 
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C-ul variat prin micșorare, revine cu indicatia de lamentoso. Versurile vorbesc 
despre hotárirea de nestrámutat a mamei de a-si apára copilul cu pretul propriei 
vieti. Tonul este hotárit dar ponderat ca intensitate, tensionat interior. O Coda 
interesantă ca scriitură încheie lucrarea. Această Coda preia din părțile precedente 
ritmul de triolet pe care-l vehiculează continuu. În aceste măsuri se realizează o sin- 
teză a tuturor procedeelor de tehnică de lucru ca și a soluțiilor expresive din întreaga 
partitură. Fiecare voce are o traiectorie clară, distinctă. Alto 2 recită recto tono. 
Alto 1 enunţă rar, larg, în valori mai mari, aceleași versuri. Sopranul 1 și 2, în para- 
lelisme de terte, realizează un mers în spirală, acumulind în înălțime dar ajungînd 
doar pînă la so!,, într-o ultimă zvicnire dramatică după care totul se va pierde în 
şoaptă. 

* 


Ne-am propus in prezentul studiu ca, prin analiza de amănunt a unor par- 
tituri care sub o formă sau alta, și-au cucerit un loc aparte în contextul valoric 
al creaţiei vocale românești contemporane, să stabilim citeva repere stilistice defi- 
nitorii pentru personalitatea de creator a compozitoare Irina Odagescu. În acest 
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moment, pe baza celor cinci analize prezentate aceste repere se contureazä clar 
Să le sintetizăm. 

1. Intima legătură cu creația populară. Maniera personală, originală de a 
semnala sursa în cele mai diferite contexte și prin ingenioase modalități de punere 
în pagină. Stilizarea, capacitatea de a intui esența unui fenomen de dimensiunile 
creației muzicale populare. Transfigurarea unor elemente de mare vechime şi au- 
tentică scriitură și proiectarea lor în contemporaneitate, mai mult, în viitor. 

2. Opţiunea pentru pagina muzicală viguroasă, stenică, activă. Chiar si ver- 
surile lirice capătă în accepțiunea sonoră a compozitoarei o pulsatie hotàrîtà. 
Căutări în domeniul sonoritátii, al expresiei, căutări concretizate, nu o dată, într-o 
grafie originală. (Rugul pfinii) 

3. Siguranța meșteșugului. «Jocul » cu tehnica de compoziție. «Jocul» cu 
sine însăși în permanenta tendință de autodepășire. Refuzul compromisului. Epu- 
rarea partiturii pînă la stadiul de esență pură. Justificarea fiecărui semn înscris pe 
portativ. 

4. Preocupári pentru înnoirea de formă si în cadrul unor genuri devenite 
« tradiționale » cum este cîntecul patriotic. (Pe nimb de vulturi) 

5. Opțiunea (în cadrul lucrărilor vocale) pentru teme majore ca lupta, viața, 
moartea, dragostea, sacrificiul ... O anume sensibilitate ce facilitează accesul com- 
pozitoarei la versuri cu adevărat valoroase (Oglindire) al căror mesaj se dovedește 
a fi în stare a-l transfigura sonor nu ca o simplă ilustrare ci ca o substanțială 
împlinire a întregului rotund. 

6. Un echilibru de formă clasică ce nu exclude însă echilibrul formei libere 
de clară inspirație populară (Baladă). 

7. О personală «dexteritate » în „mînuirea vocilor, reușită ce vizează în 
egală măsură tehnica mestesugului ca și inspirația intuiției. 
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Măiestrie și sensibilitate... un autentic românesc proiectat ingenios în uni- 
versalitate . . . Traditie si inovaţie... contururi ferme.. „amprentă personală 
Enumerarea calităţilor, implicit a «reperelor» stilistice ar putea continua dacă 
ar fi să ne gîndim doar la faptul că studiul nostru s-a rezumat la unele lucrări 
vocale ale compozitoarei... La Graz, în Austria, în anul 1981, în cadrul Zilei 
Mondiale ale Muzicii a avut loc prima audiție absolută a poemului coral De doi, 
Lucrarea a fost una dintre cele trei pe care juriul le-a ales din totalul de 430 
de partituri propuse spre а fi executate, în cadrul secției corale. Alături de această 
informatie dorim ca analiza noastră să se constituie ca o pledoarie pentru recu- 


noașterea valorii unui autentic creator de muzică românească, compozitoarea Irina 
Odägescu. 


ABSTRACT 


Cristina Sîrbu begins her study Irina Odágescu — Repere stilistice, observaţii pe marginea 
unor partituri definitorii din creaţia vocal-instrumentald (Irina Odágescu — Her Style as a Com- 
poser — Observations on her major works in the vocal-symphonic genre) with an ample over- 
view of Irina Odágescu's output. This is followed by a characterisation of her style which 
highlights the new expressive devices on the one hand, and the elements of tradition pertaining 
to cantilena and form on the other. She goes on with pertinent commentary on the cornposer's 
major works. 


GEORGE ENESCU ED ITALIA 
Dr. VASILE TOMESCU 


| rapporti di George Enescu con l'Italia musicale-destano, per la loro com- 
plessită e profondità, un interesse del tutto speciale, non solo nell'ambito ristretto 
delle confluenze spirituali italo-romene, ma anche in quello piu ampio e vario 
della vita artistica del Novecento. Essi mettono in luce le affinità elettive su piano 
componistico, dell'eseguimento, pedagogico ed estetico accertando la fecondità di 
un dialogo aperto al conoscere ed apprezzamento reciproci. 

Il 22 marzo 1908, nell'ambito della stagione dei concerti romani svoltisi presso 
il teatro Corea all'Augusteo, Enescu si esibisce nella sua triplice qualità di com- 
positore, violinista e direttore d'orchestra. Questo momento segnerà, peró, una 
pagina poco felice nei ricordi del musicista!: « Mauvaise répétition, bruyante et 
désordonnée; pour me venir en aide, un flütiste maladroit et bien intentionné 
avait entrepris de haranguer l'orchestre; il avait obtenu une légére recrudescence 
du bruit et des sourires... A l'exécution publique, j'étais nerveux, on le con- 
goit; le public ne l'était pas moins. Le Prélude de Debussy obtint quelque faveur 
mais, tandis que je dirigeais ma Premiére Rhapsodie, une fraction de l'auditoire se 
leva e sortit ostensiblement. A la fin, l'exode s'accentuant, je ne trouvais rien 
de mieux à faire que d'interrompre le concert... Pour comble de malheur, les 
critiques italiens l'entendirent d'une autre oreille». Del resto nell'articolo dedi- 
cato alla manifestazione su accennata, IL GIORNALE D'ITALIA2, si riteneva che 
le due suite di Enescu, dirette dal compositore stesso in quella occasione, sono 
«composizioni di molta lunghezza ma di poca entità artistica ». Si sottolineava 
invece che Enescu come solista «suscit nel gran pubblico del Corea schiette 
acclamazioni, che specialmente dopo la «Campanella» di Paganini si ripetteró 
entusiastiche. E in verità l'Enescu @ un virtuoso del violino non certo straordi- 
nario, ma che non capita di udire tutti i giorni. La sua meccanica, la scioltezza 
dell'arco, più che la grande cavata, una certa ricchezza e varietà di timbri fanno 
di lui un virtuoso di non poche risorse. E come interprete, se non rese Mozart 
con purezza di stile — per il modo che il «Concerto in sol maggiore » apparve 
di un'elasticită, di un'irregolarità di movenze e di un sentimento tutto moder- 
ne — tuttavia egli seppe far cantare ammirabilmente il violino nella « romanza 
in sol » di Beethoven. L'ochestra accompagnava, egregiamente diretta dal maestro 
Bustini 3. Ma il «clou» del concerto di ieri fu il «Prélude à l'Aprés-midi d'un 
faune », la composizione nuova per Roma... 

La composizione, perché nuovissima nel genere, ebbe naturalmente un suc- 
cesso contrastato: fu vivamente applaudita, fu ánzi onorata da insistenti acclama- 
zioni e richieste di bis da molta parte dell'uditorio, ma fu osteggiata vigorosa- 
mente se non da avversari convinti, da tutti quelli altri che non ci si erano diver- 
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BE a SET RE chiaramente, sia dalla reazione del pubblico da de 
rates sana 5 va esisteva a quel momento a Roma un clima favorevole 
WAS d ntenti rinovatori e una sensibilità formata per una melodica 

Dn RET pere Una orchestrazione di un pittoresco insolito, qualità note all'infu- 
ori dell'area artistica romena come caratteriscche delle suite di Enescu. Strana 
risulta anche la cautela con cui é stata valutata l'autenticità dello spirito con cui 
Enescu ha eseguito il Concerto p. vl. N.7 in re magg. KV 271 a di Mozart, poiché 
si sa che | interprete romeno ha ottenuto un grosso successo con questo pezzo 
sotto la direzione di Edouard Colonne a Parigi, componendo per l'opus mozar- 
tino le celebri Cadenze. || 18 XII 1913, nella Salla del Liceo « Giuseppe Verdi » 
di Torino, con G. Enescu al violino e Alfred Cortot al pianoforte, fu presentato 
al pubblico un nuovo recital. La partecipazione diretta di Enescu alla vita artística 
italiana, arricchita dall'eseguimento della Sonata per piano forte e violino nr. 2 in 
fa min., il 16 | 1922 a Firenze dal violonista inglese Albert Spalding non costituiva 
la sola Spiegazione per l'elezione del musicista romeno come membro onorifico 
dell'Accademia di Santa Cecilia dall'Assemblea Generale del 27 XII 19314. La scelta 
operata dall'Accademia partiva dalla valutazione internazionale di cui gcdeva Enescu 
e da quella dei vari musicisti italiani quale Alfredo Casella e dal rispetto per i 
meriti peculiari dell'artista romeno quale interprete del repertorio musicale ita- 
liano classico e moderno. 

L'affermazione di Roman Vlad * che « Alfredo Casella représente par lui-méme 
un temoin du premier lien qui s'est formé entre Georges Enesco et l'Italie» si 
rifa alla ricca collaborazione artistica ma soprattutto alle affinità che sorgevano 
dalla stessa comunità spirituale di cui facevano parte i due musicisti. Ma facciamo 
Casella stesso parlare * delle circostanze in cui nacque l'amicizia con il musicista 
romeno: « Sin dal mio arrivo al Conservatorio parigino, avevo incontrato un gio- 
vane musicista romeno del quale si cominciava già a parlare in modo molto favo- 
revolmente: Giorgio Enesco. Violinista già affermatosi come di grande classe, aveva 
pure destato, sin dal 1896 e quindi appena quindicenne, l'attenzione del pubblico 
dei Concerts-Colonne con un suo Poăme roumain per orchestra che aveva ottenuto 
vivo successo. Mi ricordo ancora così chiaramente il primo mio incontro con lui. 
Era un giovane alto, sottile, di un bellissimo tipo alquanto balcanico ma però 
sommamente vigoroso, che parlava a perfezione cinque lingue. Fu subito con me 
assai accogliente e da quel giorno cominciò fra noi un'amicizia che doveva durare 
sempre. Enesco è uno degli esseri più musicalmente dotati che io abbia mai incon- 
trato. AI suo enorme talento di violinista, egli unisce una facilità straordinaria 
di pianista, pur senza mai aver studiato lo strumento. La sua memoria è incredi- 
bile e non posso paragonarla — fra tutte quelle che ho avuto occasione di cono- 
cere — che a quelle di Saint-Saéns e di Toscanini. Uguale facilită ha per la dire- 
zione d'orchestra dove dimostră sempre una padronanza sovrana della partitura 
e dell'orchestra. Come compositore, pareva allora destinato a raggiungere le piü 
alte cime, mentre invece poi la sua figura è rimasta alquanto appartata dal movi- 
mento generale mondiale, ed oggi la sua musica € scarsamente nota non Po 
pubblico, ma anche ai musicisti. Si tratta pero, in ogni modo, di una persona ità 
di compositore che può essere in avvenire messa In ben altra luce da una di quet 
processi di revisione di valori dei quali la storia dà continuamente tanti Sek 
La grande intimită che per lunghi anni mi uni ad Enesco, doveva riuscire altamente 
benefica per il mio sviluppo musicale. Egli mi fu largo di consigli interpretativi 
ed anche per la composizione seppe utilmente orientarmi. Da lui poi, appresi 
a conoscere ed approfondire —e quindi: amare — Schubert e Brahms e fu. în 
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questo caso, una vera fortuna, perché il maestro di Amburgo era allora total- 
mente incompreso e sottov ilutato in Francia (dove è ben lungi dall'essere per- 
sino oggi). Debbo ancora aggiungere che Enesco era un essere di una bontà e 
di una generosità rare, e che la sua assistenza verso il giovane collega italiano 
non si limitò solamente alla parte spirituale, ma che egli aiutò più di una volta 
in quei primi anni la mamma anche materialmente, facendo questo colla massima natu- 
ralezza e con una dignità da gran signore ». Col passar del tempo, l'amicizia di 
Casella con Enescu, come risulta anche da una dedica su una foto: «А mon vieux — 
quoiqu'encore jeune — camarade et ami Alfred Casella, en temoi-/gnage de sin- 
cere affection — Georges Enesco / Paris / mars 1902 » [Fig. 17], acquisterà nuove 
valenze: «Coll' està del medesimo 1902, uscii dal Conservatorio — scrive l'autore 
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del libro | segreti della Giara —. Ormai avevo fatto sei anni di armonia, 
punto e fuga... Da quel giorno, divenni praticamente autodidatta, ed imparai 
da me (coi consigli di compagni come Ravel ed Enesco) composizione e strumen- 
tazione ». Il 14 XII 1905 G. Enescu notava sul frontespizio della sua Prima Sin- 
fonia À Alfred CASELLA, dedica che eserciterà il suo influsso, nel prossimo anno, 
su una composizione musicale, di un genere simile, del musicista italiano: «Mi 
rimisi quindi piü intensamente alla composizione ed il 24 luglio terminai quella 
prima sinfonia in si minore, la quale venne purtroppo pubblicata ín partitura da 
Mathot *. Dico "'purtroppo”’ perchè si trattava evidentemente di un lavoro assai 
giovanile, che oscillava fra una forte influenza russa e quella di Brahms e di Enesco ». 
Casella dedicherà, esso stesso la sua Seconda Sinfonia in do minore per grande orches- 
tra op. 12 (1908—09). La collaborazione nel campo dell'arte interpretativa avve- 
nuta tra Enescu e Casella, sbocciata il 26 Il 1902 a Parigi (Schumann, Sarasate), 
nell'ambito della recita diurna sostenuta dalla pianista Elena Bibescu, diventa piü 
stretta grazie al concerto eseguito il 17 e il 14 V 1903 nella Salle Pleyel con cui 
vennero iniziati i programmi attuati dal Trio Enescu-vl., Louis Fournier-vcl., Ca- 
sella-pf. Gli stessi interpreti hanno sostenuto il 28 IV e il 5 V 1904 nella Salle 
Pleyel un concerto, in cui occasione Enescu insieme a Casella hanno interpretato 
la Sonata in re min. op. 108 per vl. e pf. de J. Brahms. Accanto a Casella, Enescu 
interpreta a Parigi il 18 Il e 15 VI 1905, nell'ambito dell'ultima manifestazione 
svoltasi presso la Salle de l'Université des Arts, le prime due sonate per vl. e pf. 
di Enescu. «Sans aucun doute — nota Roman Vlad ° —, Casella fut réceptif non 
pas seulement au rythme sautillant du finale dela 2* Sonate mais davantage encore 
à ces oscillations polymodales entre les tierces mineures et majeures qui reflè- 
tent des intonations populaires typiquement roumaines, bien entendu, mais aussi 
typiquement italiennes. || s'agit des intonations qui transgressent les limites de 
la division, exclusivement dichotomique, des tonalités classiques en mode majeur 
et mode mineur. Des raisons diverses mais convergentes les ont déterminées, l'un 
et l'autre, à utiliser et assimiler le folklore musical du pays natal. || est intéres- 
sant et significatif à la fois que les deux ont dû tailler leur chemin vers .le fol- 
klore authentique, vers les modalites et les structures intimes du folklore, qu'ils 
ont traversé — chacun pour sa part — l'expérience d'une musique populaire et 
non pas pseudo-folklorique ou semi-folklorique. Dans cette perspective, l'exemple 
d'Enesco fut suivi avec beaucoup d'attention par Casella et la maniére dont il uti- 
lise dans sa rhapsodie Italia (composée en 1909) 19 l'air Funiculi-Funiculà n'est pas 
trop differente de celle employée par Enesco quelques années To doti 
servant des airs Am un leu si vreau să-l beau et Ciocírlia dans sa 1ге Rhapsodie op. 3 
D'autre part, il n'est pas exclu que le finale de la 1re Suite pour TOS: 
d'Enesco et dont celui-ci parlait comme d'une "espéce de pare feral de 
fût pas seulement un hommage à la sensibilité italienne de Case a, mais au 
DE P rer UB s que, déjà en 1895, Enesco 
un effet, un reflet de celle-ci. D'ailleurs, n'oub ions pas que, déj AC a a 
avait écrit une petite Tarantelle pour violon et piano». La vita artis EE 
i ti, è stata segnata dallo sforzo comune dei due musicisti, ue 
IERI 2 | isultati nuovi nel campo della musica: 
Casella, nel rendere noti valori perenni o risultati n e EO ite NE Qin 
Casella interpreta nella Salle Pleyel il 10 XII kee Sp insieme a J. Sal- 
re maggiore op. 10 di Enescu in un concerto in cul | due Ron Ber vio vidul 
mon e F. de Mayer presentano anche il Quartetto in so Be Cer 
op. 45 de С. Fauré; Casella partecipa al Festival « G. Enescu ч oe ae 
nella Salle Monceau eseguendo la Suite per pianoforte in stile a 
о | Ph. Gaubert; Enescu e Casella 
tabile e Presto per fl. e pf, avendo accanto il flautista Ph. Ga 
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insieme a A. Tourret, P. Monteux e A. Hekking presentano a Parigi i! 24 Ill 1911 
Quintetto p. pf. ed archi (1895) di Enescu; ambo i musicisti sostengono una recita 
per vl. e pf. a Parigi, il 18 IV 1912, e come pianisti partecipano all'interpreta- 
zione della suite del balletto Les Noces de Stravinskij sotto la bacchetta di L.'Sto- 
kovskij insieme ad altri due virtuosi del pf. — G. Tailleferre e Carlos Salzedo in 
Aeolian Hall din New York, il 19 Il 1926. La ricca collaborazione e la conoscenza 
profonda hanno permesso a Casella di fare un ritratto all'uomo ed al musicista 
romeno ®; «ё un'indole delicata, sensibile, di una comunicetività latina. Malgrado 
l'invenzione spontanea e sorprendentemente ricca, la sua creazione dimostra un 
processo di volontà che nessun artista possa negarlo. Nona molti musicisti contem- 
poranei ho visto un accordo così perfetto tra l'intenzione ed l'espressione. Una 
volta, a Parigi, prima della guerra, abbiamo discusso sere intere, in un caffé vicino 
alla sala dove si tenevano i concerti Colonne, diversi- problemi d'arte e ricordi 
dei nostri paesi. lo avevo l'impressione che Romania fosse un paese sempre umido 
e nebbioso, sentimento svegliato dalla lettura delle Tristia di Ovidio. Enesco mi 
raffigurava un paesaggio paradisiaco, dal cielo blu, dai fiumi chiari, dalle foreste 
in cui risuona il canto rauco del сиссй. Incominciai a capire meglio le rapsodie 
ed interessarmi sempre più alle sue composizioni. In tal modo arrivammo a suo- 
nare insieme ‘La seconda Sonata per violino e pianoforte; Enesco mi agevolò l'audi- 
zione del Quartetto per pianoforte, violino, viola e violoncello, della Suite per piano- 
forte 18 e del Dixtuoro per strumenti a fiato. Ho capito dopo qualche seduta in 
comune che la sua visione e sensibilità di creatore sono in piena concordanza. La 
sua musica nasceva da un profondo sentimento ma anche dal pensiero indagante 
di un uomo complesso. Gliegl'avevo detto ed Enescu mi ha risposto che se non 
fosse musicista, avrebbe scelto la medicina ossia il laboratorio dove l'uomo è 
sempre in contatto con le domande alle quali ci vuole una risposta immediata. 
« E, in fin dei conti, la scienza ha anch'essa un'etica come l'arte — vi aggiunse Enescu. 
Non si può vivere senza etica ». 

La guerra ci ha separati per molti anni, ma non ho mai smesso di pensare all'arte 
del mio compagno romeno. Come violinista lo ritengo tra i pochi di genio e la cui 
interpretazione attinge alle risorse dell'intelletto e dello spirito. Di redo, ho 
sentito Bach oppure Beethoven interpretati con tanta perizia e lucidità. Egli non 
tralascia niente di quello che potrebbe avvicinarsi ai maestri e di fronte alla sua arte 
interpretativa, profondamente poetica, non riesci troncare il vivo entusiasmo inva- 
dente. Como uomo e come musicista ha un'indolé poetica dominata da una disci- 
plina esemplare e da una applicazione al lavoro veramente sorprendenti /. . ./ Enescu 
lavorava allora ad un quartetto a corde e alla tragedia lirica Edipo. Mi ha confessato 
che alcuni problemi in nesso con questa tragedia lo tormentavano ed io mi sentivo 
onorato della fiducia che mostrava nei miei confronti. Voleva creare uno stile decla- 
matorio quanto piü rassomigliante alla musica popolare romena. Ebbi la fortuna di 
sentire tra i primi qualche brano del primo atto. Alla prima che ebbe luogo a Parigi 
non ho potuto assistere, ma ne so gli echi suscitati tra і musicisti. Enesco si è affer- 
mato come uno dei piü interessanti spiriti creatori contemporanei. Dei lavori 
piu nuovi mi sono noti la Sonata per pianoforte N. 3, che sono in corso di studiarla, 
e la Terza Sonata per violino e pianoforte scritta nello spirito della vostra musica popo- 
lare, L'ho eseguita insieme al suo autore nella mia casa di Roma qualche anni fa. Mi 
ha promesso di inviarmi una sonata per violoncelllo: e pianoforte, alla quale lavorava 
in quei momenti e che intendo di presentarla al pubblico italiano e nel quadro del 
Festival di musica moderna di. Venezia». In un volume in cui vennero sintetizzati 


i valori dell'arte musicale’, Casella asseriva che Enescu, il suo compagno di concerti, 


insieme a A. Tourret, P. Monteux e A. Hekking presentano a Parigi il 24 111 1911 
Quintetto p. pf. ed archi (1895) di Enescu; ambo i musicisti sostengono una recita 
per vl, e pf. a Parigi, il 18 IV 1912, e come pianisti partecipano all'interpreta- 
zione della suite del balletto Les Noces de Stravinskij sotto la bacchetta di L Sto- 
kovskij insieme ad altri due virtuosi del pf. — G. Tailleferre e Carlos Salzedo in 
Aeolian Hall din New York, il 19 11 1926. La ricca collaborazione e la conoscenza 
profonda hanno permesso a Casella di fare un ritratto all'uomo ed al musicista 
romeno 1%; «è un'indole delicata, sensibile, di una comunicatività latina, Malgrado 
l'invenzione spontanea e sorprendentemente ricca, la sua creazione dimostra un 
processo di volontà che nessun artista possa negarlo. Nona molti musicisti contem- 
poranei ho visto un accordo cos! perfetto tra l'intenzione ed l'espressione, Una 
volta, a Parigi, prima della guerra, abbiamo discusso sere intere, in un caffé vicino 
alla sala dove si tenevano i concerti Colonne, diversi problemi d'arte e ricordi 
dei nostri paesi, lo avevo l'impressione che Romania fosse un paese sempre umido 
€ nebbioso, sentimento svegliato dalla lettura delle Tristia di Ovidio, Enesco mi 
raffigurava un paesaggio paradisiaco, dal cielo blu, dai fiumi chiari, dalle foreste 
in cui risuona il canto rauco del cuccü. Incominciai a capire meglio le rapsodie 
ed interessarmi sempre piü alle sue composizioni. In tal modo arrivammo a suo- 
nare insieme La seconda Sonata per violino e pianoforte; Enesco mi agevolò l'audi- 
zione del Quartetto per pianoforte, violino, viola e violoncello, della Suite per piano- 
forte! e del Dixtuoro per strumenti a fiato. Ho capito dopo qualche seduta in 
comune che la sua visione e sensibilità di creatore sono in piena concordanze. La 
sua musica nasceva da un profondo sentimento ma anche dal pensiero indagante 
di un uomo complesso. Gliegl'avevo detto ed Enescu mi ha risposto che se non 
fosse musicista, avrebbe scelto la medicina ossia il laboratorio dove l'uomo & 
sempre in contatto con le domande alle quali ci vuole una risposta immediata. 
« Е, in fin dei conti, la scienza ha anch'essa un'etica come l'arte — vi aggiunse Enescu. 
Non si рид vivere senza etica». 

La guerra ci ha separati per molti anni, ma non ho mai smesso di pensare all'arte 
del mio compagno romeno. Come violinista lo ritengo tra i pochi di genio e la cui 
interpretazione attinge alle risorse dell'intelletto e dello spirito. Di rado, ho 
sentito Bach oppure Beethoven interpretati con tanta perizia e lucidità. Egli non 
tralascia niente di quello che potrebbe avvicinarsi ai maestri e di fronte alla sua arte 
interpretativa, profondamente poetica, non riesci troncare il vivo entusiasmo inva- 
dente. Como uomo e come musicista ha un'indole poetica dominata da una disci- 
plina esemplare e da una applicazione al lavoro veramente sorprendenti /. ../ Enescu 
lavorava allora ad un quartetto a corde e alla tragedia lirica Edipo. Mi ha confessato 
che alcuni problemi in nesso con questa tragedia lo tormentavano ed io mi sentivo 
onorato della fiducia che mostrava nei miei confronti. Voleva creare uno stile decla- 
matorio quanto piü rassomigliante alla musica popolare romena. Ebbi la fortuna di 
sentire tra i primi qualche brano del primo atto. Alla prima che ebbe luogo a Parigi 
non ho potuto assistere, ma ne so gli echi suscitati tra i musicisti. Enesco si € affer- 
mato come uno dei piü interessanti spiriti creatori contemporanei. Dei lavori 
piü nuovi mi sono noti la Sonata per planoforte N. 3, che sono in corso di studiarla, 
e la Terza Sonata per violino e pianoforte scritta nello spirito della vostra musica popo-- 
lare, L'ho eseguita insieme al suo autore nella mia casa di Roma qualche anni fa. Mi 
ha promesso di inviarmi una sonata per violoncelllo e pianoforte, alla quale lavorava 
in quei momenti e che intendo di presentarla al pubblico italiano e nel quadro del 
Festival di musica moderna di Venezia». In un volume in cui vennero sintetizzati 
i valori dell'arte musicale!*, Casella asseriva che Enescu, il suo compagno di concerti, 
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“va scritto senza esitazione fr 
profondită di interpretazione e per livello di tecnica », 
d'E «Un autre point commun des tendances marquées par la pensée musicale 
ui allait st de sasella — prosegue R, Vlad — est leur commune anticipation de ce 
q ait être le néoclassicisme de la musique européenne, Arrívés là, on touche au 
second Chapitre des relations à établir entre Enesco et l'Italie, en fait le rapproche- 
ment Enesco-Busoni. En effet, notamment dans le cas d'Enesco, il serait plus exact 
de parler non pas de «néoclassicisme » mais d'un «classicisme nouveau » dans 
le sens ou Ferruccio Busoni le precisa en 1920, Car — tout en étant formé dans l'es 
prit de Bach — George Enesco, ainsi que Ferruccio Busoni, ne poursuivait aucune- 
ment ,,les retours vers le passé", les pastiches d'époques révolues, ne voulait nulle- 
ment renoncer aux conquétes de la syntaxe musicale moderne et se refusait à toute 
audace „d'avant-garde rien que pour le plaisir d'être de l'avant-garde”, Cependant, 
l'un et l'autre se portérent vers le quart de ton, avec la différence que le musicien 
roumain l'a introduit structuralement dans sa musique alors que pour l'italien Bu- 
soni le chromatisme fondé sur le systéme des intervalles réduits s'est maintenu 
dans les limites d'une conception théorique. Pareillement, maís toujours en théorie 
seulement, Busoni était arrivé à formuler 113 modes différents de sept sons, allors 
qu'Enesco appliqua spontanément nombre de ces modes heptatoniques sans oublier 
l'emploi, dans un esprit d'improvisation, des modes pentatoniques, hexatoniques 
et octotoniques (soit, le mode ton-demi-ton, c'est-à-dire „le deuxiéme mode à 
transpositions limitées" dont la théorie fut formulée par Messiaen). Avec tout cela, 
Enesco autant que Busoni refusent n'importe quelle rupture d'avec le passé, accep- 
tant, encourageant — et appliquant dans le cas du premier — seulement l'idée 
que la tradition doit étre sans cesse renouvellée mais que tout renouvellement doit 
se trouver des prémisses légitimes dans la tradition. ,,Posseder à fond, trier et appli- 
quer toutes les expériences passées dans le contexte de formules neuves et solide- 
ment conçues”: ce sont là les paroles de Busoni, mais elles auraient pu, aussi bien, 
étre prononcées par Enesco. 

D'autres aspects rapprochaient encore les deux musiciens; l'agencement et 
la fusion, au long de leur évolution stylistique, des éléments culturels latins et alle- 
mands, d'oü — comme résultat final — d'originales synthéses entre les éléments 
nationaux et universaux; puis, le douloureux conflit entre les sollicitations d'une 
carriére double: celle de compositeur authentique et celle du virtuose de renomme 
mondiale ». Si dovrebbe ritenere quest'ultimo attributo relativo a G. Enesco, poiché 
lo colloca accanto a Busoni, ed in seguito i due compositori stanno accanto a Casella. 
E' un aspetto che chiarisce i rapporti diretti esistenti tra i due musicisti: « Enesco 
a été parmi les peu nombreux — sinon l'unique — grands virtuoses du XXe siècle 
qui jouèrent la 2° Sonate pour violon et piano de Busoni ». 

Il concerto di musica romena diretto da lon Nonna Otescu il 101 1932 presso 
l'Augusteo sotto l'egida dell'Accademia di Santa Cecilia comprendeva anche la sa 
fonia n. 1 di Enescu, dedicata a Casella (cf. supra), valutata dalla critica Sage 
come «degna di plauso per l'elaborazione contrappuntistica e orchestrale, per. a 
solidità dell'impianto e per alcuni episodi di vivo colore. L'Adagio è prolisso, ma l'in 
dovinata chiusura del pezzo, melodiosa e piena di sospiri, stroppa l'applauso». i We 
positore romeno torna în Italia nel 1939 per sostenere a Torino il 23 XI un Se 
per violina e a Roma per interpretare il 19 XI presso il Teatro Adriano чуге xis 
dall'Orchestra della Reale Accademia di Santa Cecilia sotto la Weieen -— 
Pedrotti, il Conc, p. vl, di Beethoven e per dirigere la sua Suite n. 2 in do magg. 


op. 20 [Fig. 2): 


a | pochi violinisti che siano altrettanto grandi. per 
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i date titrate pubblicata dal GIORNALE D'ITALIA 19, in questa occasione 

addirittura rivelatrice: « Cinquantaquattro anni di vita dedicata all'arte fanno di 
Giorgio Enesco un Maestro, Al punto in cui egli & giunto della sua carriera, le sue 
interpretazioni contano soprattutto per il ,,clima’’ artisticamente superiore in cui 
Vivono € si manifestano, per la impronta nobile che esse conservano, per gli ,,impre- 
visti” di cui si animano all'improvviso e che rivelano con la natura felicemente e 
istintivamente dotata, la raffinata maturazione di un artista che, nato violinista, 
si € formato poi direttore e compositore , , , 

Questo ci ha detto ieri Giorgio Enesco con la esecuzione del divino ` Con. 
certo in re magg. op, 61" di Beethoven, in cui, al di sopra delle parole non tutte chiara- 
mente scandite di una tecnica che pur conserva una indomita e percettibile maestà 
di stile, sono giunte commoventi al cuore dell'ascoltatore quelle dell'espressione: 
di una espressione che, come ad esempio nel ,,larghetto’’, assurge a linguaggio spiri- 
tuale di squisita purezza, 


L'orchestra, diretta dal m. Antonio Pedrotti ha seguito con attenta devozione 
il solista che, applaudito calorosissimamente, ha dovuto concedere, fra le più insis- 
tenti richieste, due bis, 

Nella seconda parte del concerto, m. Enesco ha diretto la sua „Suite n. 2 in 
do magg. op 20". Quelle qualità che sì sono riscontrate nell'interprete si sono mani- 
festate con altra forma e con differenti aspetti nel direttore e nel compositore. 

ll direttore conserva dell'interprete la solida musicalità e la sincerità: se ne 
stacca per caratteri meno intimi e più nervosi. Il compositore riafferma in pieno, 
nelle forme, la classica e vasta cultura e si rifà, nel contenuto, alle inesauribili e vario- 
pinte fonti popolari cui hanno attinto a larghe mani e felicemente i russi: e dî riflesso 
non pochi altri. 

Questa sua ,,Suite’’ infatti (e se fosse di un italiano la chiamerei col bel nome e 
nostro e glorioso di ,,Partita’’) ha una architettura solida con chiari riflessi, in talune 
parti, classici e una tavolezza di colori strumentali e ritmici che se ricorda altri 
insigni esempi di musicisti russi, specie nella ,,Bourrée'' forse un po’ pletorica, con- 
serva tuttavia l'impronta di una mano sicura e non anonima e direi anzi ben decisa: 
specie nell'attaco iniziale e nella prima parte dell', Aria" in cui sul movimento sognante 
degli archi con sordine si staglia fresco il disegno dell'oboe primo e morbido quello 
del flauto poi. Del resto tutto il pezzo, salvo qualche momento in cui si sente l'arti- 
fizio, ha una fattura sapiente. 

Il pubblico numerosissimo e che ha sentito come in Giorgio „Enesco il 
violinista, il direttore, il compositore fossero riscaldati e vivificati di autentico 
artista, lo ha salutato alla fine, sotto questo suo triplice aspetto, con spontaneo 
colore e vibrante entusiasmo ». Alla sua volta, IL PICCOLLO 1 scriveva della Suite 
N, 2 di Enescu: « Piacque in particolar modo la giga, il minuetto e il rondo pieno 
di brio e di vigore con un brillante color orientale. Alla fine il pubblico lo acclamò 
con grandi apllausi » e relativo all'eseguimento del Conc. dì Beethoven precisava: 
«Il violino di Enescu conserva il vigore, la spiritualità degne dei maggiori violinisti. 
Fu un uragano di apllausi e il maestro romeno fu costretto ad aggiungere dus 
sonate di Bach ». Notando le sue impressioni sul concerto sostenuto da Enescu ne 
1939, secondato dall'Orch, dell'Accad. di Santa Cecilia, Carlo Zecchi metteva in 
risalto l'importanza del momento nella sua formazione: « Studiavo a quel bg 
l'arte del dirigere l'orchestra e non mi sono assentato da nessuna Wuere i 

icordo che l'orchestra era stupita e che applaudiva Enescu, apprezzando la sua 
Ares Soch Ho fatto del tutto per poter imparare da lui tante cose ma 

, $ , i D, 
soprattutto mi sono applicato allo studio della grande linea dell'opera interpretata » 
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Per la sua profonda concezione, per l'intensità del vivere e la forza di esprimere 
wi repertorio rappresentante tutti i momenti ed gli stili, per il numero dei concerti 
e dei recital e data anche |'area geografica in cui fece nota la musica italiana, G. Enescu 
dev essere consideratto uno dei suoi piu prestigiosi promotori, L'esordio avviene 
In gennaio del 1837, nella classe di violino diretta da М,-Р,-Ј, Marsick presso il Con- 
servatoire National de Musique di Parigi, con La Campanella di Paganini con cui vinse 
il qualificativo di «Elève exceptionnel » ?, gode la stessa valutazione in occasione 
dell'esame di fine anno, il 25 VII 1898 21, quando vinse il secondo premio per l'inter- 
pretazione della prima parte del Conc. n. 19 p. vl. di Viotti. Davanti al pubblico, 
С. Enescu esordisce con repertorio italiano, eseguendo, «musiche » di Tartini e 
Bazzini (cf. infra) all'Ateneo Romeno il 28 11 1898, Quale direttore d'orchestra, violi- 
nista, pianista e compositore G. Enescu ha messo in risalto creazioni musicali quale: 
Corelli Sonata p. vl. in re min, op. 5 «La Follia »*?, disco COLUMBIA Londra D 
41013, 98627 vl. solo e 98628 vl. con accomp. di pf., raccomodato ELECTRECORD 
ECE 0166/1; A. Veracini Sonata p. vl. e pf. in mi min;??;T. A. Vitali Ciaconna p. vl. 
(attrib.) 24; Vivaldi Conc. p. vl. in do magg., Conc. p. vl. in la тіп., Conc. p. tre vl. 
in re magg., op. 3 n. 9%; Porpora Sonata p. vl. e pf. in sol magg., Minuetto p. vl 2; 
Fr. M. Veracini Sonata p. vl. e pf. in sol min. op. 232; Tartini Sonata p. vl. e pf. in 
la mìn., Sonata p. vl. e pf. in sol. min. « Trillo del diavolo », Variaz. su tema di Corelli 
p. vl; Locatelli Sonata p. vl. e pf. în sol min. op 6, « Il labirinto » p. vl. solo, Ada- 
gio p. vi»: С. В, Martini Andantino p. vl.2; Pergolesi Son imbrogliato da La serva 
padrona (al pianoforte; voce S. Baccaloni)®; Nardini Conc. p. vl. ín min., Conc 
p. vl. in re magg., Sonata p. vl. e pf. in re magg., Larghetto p. vl. *; Pugnani-Kreisler 
Preludio e Allegro, Largo espressivo e Tempo di minuetto p. vl. e pf. 2, disco COLUMBIA 
DB DVX 7; Boccherini Conc.. in si bem. magg. p. vcl., solista Casals accompagn. a 
pf. da G. Enescu, Allegretto p. vl. 3%; Viotti Conc n.. 19 p. vl. ®; Cherubini ouv. a Les 
Abencérages, Ali Baba, Anacréon 3; Paganini Primo Conc. р. vl. in re magg. op. 6, Sec. 
Conc. р. vl. in si min. op. 7, «Le streghe » variaz. s. tema tratto dal balleto « Il noce di 
Benevento » p. vl. e orch. (per cui G. Enescu ha composto l'accomp. per pf., 8 11 1912). 
Moto perpetuo in sol magg. p. vl. e orch. variaz. s. tema «Рі tanti palpiti » op. 13 p. 
vl. e orch., Introd. e variaz. s. tema « Nel cor piü non mi sento» p. vl., Cappriccio p. 
vl. solo n. 6 in sol min., disco VOIX DE SON MAÎTRE DB 2841 var. con pf.: Y. Menu- 
hin-vl., С. Enescu-pf. (per questo pezzo GE ha composto l'accomp. per pf. il 15 ! 
1913), Capriccio p. vl. solo n. 9 in mi magg. «La caccia », Capriccio р, vl. solo n. 16 
in sol min. (per cui G.E. ha composto l'accomp. per pf., il 7 V 1916), Capriccie p. 
v. solo. n. 17 in mi bem. magg., Capriccio p. vl. solo n. 24 in la min. (per cui G.E. ha 
composto l'accomp. per pf., il 7 V 1916) 2; Rossini ouv. a С. Tell, La calunnia da 
Il Barbiere (al pf.; voce S. Baccaloni)%; A. Bazzini «La Ronde des lutins » Scherzo 
phantastique op. 25%; Bottesini Grande duetto concertante pivl.. cb. е ре; Puccini; 
Busoni Sec. Sonata p.vl., e pf. in mi min. **; A. Luzzatti Quartetto p. archi; Respighi 
Pini di Roma, Sonata p.vl., e pf. in si min. #; A. D'ambrosio Conc. p.vl. n. 2 in sol min. 
Serenata p.vl. e pf. op. 4 **, disco COLUMBIA DB 7006, a pf. E. C. Harris; F. Mazzi 
Quartetto p. archi in fa magg. * ; | 

La maniera in cui Enescu eseguiva la musica italiana risulta anche dalle varie 
opinioni relative ad alcune opere fondamentali: Vivaldi, Cenc, in la min, p. vis Des 
le début, quelle attaque ! Quelle ampleur dans la sonorité ! Quelle nettete dans les 
traits les plus rapides ! L'auditoire était conquis /. . ./ La follia de Corelli, le Menuet 
de Porpora |.../ devaient une fois de plus démontrer la maestria de С. Enesco эм; 
Vivaldi, Conc, p. tre vl, in re Magg., solisti С. Enescu, С, Flesch e J. Thibaud: «trois 
maîtres inimitables du violon lesquels, brillament secondes par Armand Marsick et 


85 


son orchestre, arrivent à une plénitude d'expression unique et transportent un 
auditoire, nombreux et subjugué, au somment le plus 


pur de l'émotion artistic ue, 
notamment dans l' Andante qui fut bissé d'enthousiasme, tant l'art des trois virtuoses 


S était fait délicat et nuancé»t"; «Les Variations de Corelli paraissaient un jeu sous 
l'archet de M, Enesco, tant ses difficultés sont résolues avec perfection et simplicité pa: 
« Avec la Sonate de Veracini /.../, la Chaconne de Vitali, où, à notre sens, éclata 
avec le plus d'ampleur dans la pensée et dans la forme, la profonde sensibilité de 
l'interprète. . ./, M. Enesco s'assura un triomphe nouveau auprés du public limousin 
séduit par une sonorité admirable et une variété d'expression infinie >»: Tartini, 
Sonata « Trillo del diavolo»: « La virtuosité de M. Enesco s'y manifesta en plein épa- 
nouissement, précise et sombre; il «excella de même dans les piécesanciennes de 
Martini /. . . et de Pugnani, dont l'Allegro souleva une ovation enthousiaste et pro- 
longée » 1; Nardini, Conc. р. vl. in mi min: «l'artista ha eseguito questa musica 
semplice con una bella tonalità, eleganza dello stile e graziosa piega distaccata degli 
ornamenti che abbelliscono i lavori dei compositori del tempo »*; « Cette science 
divine et fantastique que possédait Paganini, nous la retrouvons dans le jeu d'Enesco, 
art fantaisiste modéré par une sagesse supérieure. La fantaisie effrénée de Paganini 
devient en Enesco l'originalité passionnée unie à une gestation réservée continue » 53, 
Del modo in cui G.E. attuava lui stesso ed intendeva spiegare ai suoi discepoli l'interpre- 
tazione del ricordato Conc. in la min. p.vl. di Vivaldi nell'ambito dei corsi presen- 
tati il 24, 26, 29 e 31 V 1928 presso l'École Normale de Musique di Parigi, ci parla 
Daniel Brunschwig 8: « À l'entrée du violon (après le tutti de l'orchestre qui est 
fort), il ne faut pas jouer trop piano ni trop joli, marteler sans trop vibrer [Ex. 1]: 
et si le soliste (avec piano) joue le tutti de l'orchestre, il lui faut jouer avec plus de 
son; arracher quelque peu chaque note pour ce commencement. 

Plus loin [Ex. 2]: 
des accents, mais ne pas briser le rythme-égalité de ligne. Donner ici de l'archet 

3: 
E sì ce passage et à la fin du 1°" temps, un crescendo large pour les dernières 
mesures et pesantes les 4 croches finales [Ex. 4]: 
Largo (2° Mouvement) 

Au passage en triples croches [Ex. 5]: 
Chaque fois un degré d'intensité de plus (phrase montante). Élargir cette mesure 
[Ex. 6]: 
et sans vibrer la dernière mesure [Ex. d | 

їпа 
Le début du tutti marqué et large. Un trille peut se faire au passage [Ex. 8]: 


et à chaque redite de cette formule ». 
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«Certes Enesco — sottolinea anche R. Magidoff5* — ne négligeait pas les 
problémes techniques éveillant notamment l'intérét de Yehudi pour les difficiles 
Caprices de Paganini, et en particulier le second, le quatriéme et le sixiéme». 

Il musicista romeno — che serbava nella sua stanza di lavoro della sua casa in 
Rue de Clichy de Parigi due rarissime litografie raffiguranti Paganini — ha dato delle 
valutazioni pertinenti sui valori della cultura italiana: «L'opera di Beethoven è un 
intreccio di umano e di sovrumano — spogliata da sensualità proprio come le sta- 
tue di Michelangelo» &; afferra in Verdi «la sua linfa musicale ben diversa» e precisa 
che la melodicità dell'opera di Verdi ,,è stata resa sempre più pura finché in « Fals- 
taff» fosse spurgata da qualsiasi elemento di banalità "7: sostiene che «quest'opera 
е, in generale, tutti i capolavori autentici e pervasi dalla nobiltà alta del neoclassi- 
cismo, dovrebbero far parte del repertorio » 58. Nota che «la gioventù d'avanguar- 
dia » di Parigi del 1931 avvertiva in Otello «elementi di musica assai moderna » *. 
E convinto che (nel 1915) dopo la pleiade dei grandi maestri del passato «| sinfo- 
nisti e i loro tentativi possono ridestare le speranze e si puó ancora aver fiducia 
che in Italia si averrà un nuovo rinnovamento musicale » ®. 

Altri aspetti della collaborazione di Enescu con dei musicisti italiani risultano 
come segue: dal concerto diretto da B. Croce-Spinelli a Tolosa secondato dall’Orch. 
del Conserv. il 1311906, in programma la Rapsodia romena n. 1 presentata in pr. 
aud, in Francia dal direttore d'orchestra su accennato, al quale fu dedicato infatti 
il lavoro; nella stessa occasione Enescu è stato solista nel Conc. in mi bem, magg. 
p.vl, di Mozart KV 365 b (attrib); nello stesso anno 1906, il 15 XII Enescu suona nella 
compagnia degli stessi artisti a Tolosa, ea Parigi il 1411911; dai recital sostenuti a 
Parigi de G, Enescu — vl, e Cesare Galeotti-pf. il 5 111 1920 (Beethoven, Schumann, 
Franck), 15 1119211 (Beethoven, Р. de Bréville, М. d'Ollone), 25 e 27 111923 (Bach, 
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Schumann, Brahms), programma realizzato anche ad Angers, Di Toscanini, che diresse 
l'orch, Filarm, di Nuova York, interpretando la Rapsodia romena n. 1 il 2, 4, 6 e il 
7 XI 1931, С, Enescu riferisce  : « Toscanini è un direttore ideale d'orchestra, dimos- 
trando una padronanza perfetta della partitura /. | ./ Per quanto riguarda l'espressi- 
vità è l'estetica dell'interpretazione c'è stato Arthur Nikisch ma oggi c'è Arturo 
Toscanini ». Partecipe al concerto di G. Enescu, P. Coppola rievoca’? l'arte interpre- 
tativa e la creazione del musicista romeno « M. Enesco, dans un des concerts Pasde- 
loup = [l'8 111931] — joua sous ma direction le Concerto de Brahms pour violon 
et orchestre, Ce concert, avec un tel artiste, reste un des meilleurs souvenirs de ma 
cantière de chef; son interprétation, pleine de talent et de passion, nous entraîna, 
l'orchestre et moi-mâme, dans une atmosphére fervente, assez rare dans des concerts 
réguliers» Ed abbozzendo un panorama della musica contemporanea, afferma: 
« Mais de toute nomenclature, une seule ceuvre se détache nettement par sa grande 
valeur artistique et musicale: Oedipe de Georges Enesco >, 

Enescu dirige presso l'Ateneo Romeno un concerto sostenuto da una orchestra 
da camera il 28 V 1943 a cui partecipa anche il violinista Renzo Sabattini. L'opera 
del compositore romeno è interpretata da violinisti quale Salvatore Accardo e Uto 
Ughi, dalla pianista Lidia Proetti, dai direttori d'orchestra come C. F. Cillario, 
Tito Petralia, Ouartetto Cesare Geloso, Trio Albeneri. 

L'attaccamento di Enescu ai valori della cultura italiana non sarebbe intero se 
fosse trascurato l'approccio ai capolavori della scuola liutistica condiviso ammirevol- 
mente anche dagli intenditori del grande musicista romeno. Di conseguenza il 5 
(17) ХІІ 1899 ha un significato particolare nel quadro del concerto di beneficenza 
offerto da Enescu presso l'Ateneo Romeno di Bucarest, dato l'esordio con il vio- 
lino Antonio Stradivari, da poco acquisito a Stoccarda, con una parte dei soldi risul- 
tati dalla raccolta di denaro pubblica. 11 12 luglio dello stesso anno il musicista con- 
fessava ad Elena Bibescu, allieva di Anton Rubinstein, e considerata da Liszt una 
« eccellente pianista »: « Quant au violon, c'est sur lui que je reporte en ce moment 
tous mes soins, presque tout mon temps et toute ma tendresse. Mon instrument est 
toujours admirable de douceur et de charme; il n'a pas énormément de son, mais 
il emplit bien plus une salle avec son timbre chaud qu'un violon criard qui fait beau- 
coup de bruit 3». Ed in una lettera rivolta alla signora Ana Haret, la moglie del 
Ministro della Pubblica Istruzione, Spiru Haret, anche organizzatrice della raccolta 
pubblica, Enescu scriveva: «Il violino è terribilmente bello e suona sempre meglio. 
Spero di essere, insieme ad esso, degno della fiducia mostrata nei miei confronti del 
mio paese » **. La stampa romena e quella internazionale hanno avvertito le qualità 
dello strumento sfruttate però dal virtuoso romeno in interpretazioni dì massimo 
rilievo come il Concerto in re maggiore di Beethoven, il Concerto in si minore n. 3 di 
Saint-Saëns, la Sinfonia spagnola per violino ed orchestra di Lalo. «ll a des qualités 
trés spéciales — riteneva il critico che scriveva di Enescu nel periodico Le Ménes- 
trel di Parigi il 3 febbraio 1901 —: une sonorité toute particulière, voilée et parlante. 
Chaque note porte, et pourtant, la symplicité de style est grande; mais une phrase 
trés personnelle préte à l'ensemble de l'œuvre executée un caractère de mélancolie 
et de sincérité. Cette œuvre était la Symphonie espagnole de Lalo. Rarement cette 
suite pour violon et orchestre si intéressante et si ingénieuse, a été rendue avec un 
sentiment aussi pénétrant , , , », Un altro strumento, frutto della scuola cremonese, 
adoperato da Enescu fino al 1922, è un Guarneri con una iscrizione « pri LS 
anno 1730. J.H.S. », di dolce sonorità e insieme penetrante, che si trova tutto 


i valori dell'eredità di Enescu. 
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L'ultima affermazione del musicista romeno nell'ambito della vita artistica ita- 
liana si è prodotta negli anni 1950—1954 quando aveva partecipato all'attività dell’ Acca- 
demia Musicale Chigiana di Siena, come interprete e pedegogo. Ha diretto corsi 
(vl., 1950—1, 1954) e corsi speciali (id., 1952—3). Nell'immagine: S.A. la Regina Eli- 
sabeth del Belgio visita il Corso di violino tenuto all'Accademia Chigiana nel 1953 
dal Maestro Georges Enesco; (a sinistra) il Conte Guido Chigi Saracini [Fig. 3%]: 

Ha preparato degli allievi (Giuseppe Prencipe, 26 VIII 1951). Ha sostenuto un 
concerto (10 IX 1950) in occasione del bicentennario della morte di Bach, interpre- 
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bk" come solista il Conc, in re magg. p.vl. e come direttore d'orchestra H Can 
1953 eburghese N, 5 come anche dei concerti finali (29 VIII 1951, 13 1X 1952. 15 [x 
753), E stato preside della commissione dei Concorsi di musica per chitarra (20— 


IV Ja 9 ' n n n 
3 VIII 1951). Ha illustrato lui stesso mediante l'interpretazione ed i commenti ad 


alcune creazioni qualile sonatee le partite di Bach, concerti di Bach, Beethoven. 
Brahms, Spohr, Lalo, sonate di Schumann, Franck, Chausson, Szymanowski, Lekeu, 
E. Bloch, Fauré, Honegger (17 VIII — 15 IX 1952, giugno 1954). Nell'immagine Enescu 
in una delle sue ultime esecuzione senesi [Fig. 4 66]: 


sa sonorité, il a été et sera unique dans l'histoire du violon. 

Jusqu'à ma rencontre avec Thibaud, le violon était pour moi un instrument 
avec ses qualités et ses limitations. 

En écoutant Thibaud j'ai ressenti des émotions nouvelles jamais ressenties avec 
d'autres violonistes, 

Thíbaud a disparu, et avec sa disparition celle de 58 ans de camaraderie et 
d'amitié fraternelles, d È NR 

Mais quelle révolte contre la stupide matière qui écrase les fleurs rares qu 
sont l'honneur de l'humanité ». 


Ma non dopo molto tempo anche | dell 
« fra uno svolgersi cos! vivo di attività ecco un altro lutto pet 


il 


l'autore delle patetiche righe abbandonerà 
la tami- 
questo mondo: 
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glia CONG Chigiana : Si spegne un grande astro: GEORGES ENESCO » scriveva Armando 
Vannini ° informando che una Messa in suffragio del Maestro viene cele- 
brata nella Cappella Santa Cecilia del Palazzo Chigi Saracini il 14 VIII 1955, seguita 
nel salone dei Concerti dalla esecuzione della Sonata p.pf. e vl. n. 3 «di carattere 
popolare romeno », con Jacqueline Stip al pianoforte e Marie-Claude Theuveny al vl. 
Il merito di aver invitato e messo in risalto la personalità di С, Enescu spetta al crea- 
tore e alla guida dell'Accademia, il conte Guido Saracini che rievoca ^ il significato 
della presenza di Enescu a Siena: per il posto di professore che guidava il corso di 
violino, onorato per poco tempo da Gioconda Di Vito e poi, provvisoriamente, da 
Remy Principe « mi sorse l'idea di rivolgermi al Grande violinista rumeno Giorgio 
Enesco |. . .]. Chi ebbe la fortuna di seguire le sue lezioni durante gli anni 1950—52 
e 53 ne ricorda ancora l'importanza e la bellezza assieme alla commozione viva ! Il 
caro e Grande Maestro da tempo cagionevolissimo di salute, dimenticava ogni Sua 
sofferenza quando impartiva le Sue Lezioni, durante le quali Egli stesso sedeva al piano- 
forte, eseguendo ogni musica a memoria che possedeva miracolosamente perfetta ! 
In quel Suo primo anno alla Chigiana non solo accudì scrupulosamente al Corso 
affidatogli, ma ricorrendo il bicentennario di Bach, in occasione della manifestazione 
commemorativa, cui partecipavano tutti i docenti dell'accademia Chigiana, diresse 
il V Concerto Brandeburghese il 10 ХІ 1951 ed inoltre eseguì Egli stesso all'organo 
il Corale «O Mensch, bewein dein Sünde gross ...». La sua perizia e musicalità 
erano veramente sbalorditive ! Ricordo commosso che poi nel 1951, compiendo 
l'Enesco i Suoi 70 anni di età, l'Accademia, con i suoi numerosi iscritti ai vari corsi, 
volle festeggiarLo con una Serenata nel Cortile del Palazzo, cui Egli assistette commosso, 
plaudente, dal balcone assieme all'amatissima Sua Signora. Fin del Suo entrare 
a far parte della mia grande Famiglia Musicale, Giorgio Enesco vi si affezionò since- 
ramente, onorandola della sua grande benevolenza e del Suo alto consiglio, facendo 
me pure oggetto di tanto grande Sua bontà assieme a quella della gentile e colta 
Sua Signora. Il 16 Marzo 1952, in una lettera, come sempre affettuosa, a proposito 
del Corso di Musica d'insieme, che io avevo desiderato in modo speciale fin dall'ini- 
zio della mia Accademia, ebbi la gioia e la fierezza di averne l'approvazione piena ed 
il vivo incitamento anche del grande artista, che mi scriveva in una Sua lettera riguar- 
dante il Programma per il Suo Corso: «Je me permets de suggérer, à cóté du réper- 
toire violonistique, de faire faire aussi de la musique de chambre, e particulière- 
ment du quattuor à cordes, car c'est là peut-étre que les plus grands maitres sont 
montés le plus haut ». [Fig. 4a,b*?]: 

Ma il male feroce, che minava la fibra pur forte di si Grande Uomo e musicista: 
lo costrinse all'inazione, inchiodamentoa letto ! Vedo ancora i Suoi occhi buoni e mag- 
nifici sorridermi accoglienti mentre mi tendeva dal suo letto le braccia, vedendomi 
entrare, nelle visite che gli facevo all'Albergo ! Costretto a rinunziare alla Sua venuta 
estiva a Siena, soggiorno ch'Egli mi ripeteva di amare perché qua migliorava anche 
la Sua salute e tanto amava l'Istituzione mia, dettò triste la lettera nella quale mi 
comunicava con dolore la Sua rinunzia forzata al Corso senese; ed alla mìa accorata 
replica, nella quale gli partecipavo, assieme al mio dolore di non rivederlo piùfra 
hoi quanto avevo deciso circa i Suoi successori al Corso di Violino della Chigiana, 
Enesco rispondeva che sarebbe statto... 'satisfait de savoir que mes principes et 
mon œuvre modeste continuent à être propagés par Yvonne Astruc, la seule qui ma 
suivi jour par jour et qui connait à fond toutes mes pensées dans l'enseignement 
du violon’, lo mi affrettai a ScriverGli che secondavo il Suo consiglio e nella nuova 
ed ultima lettera ch'Egli mi scrisse, affettuosissimo come sempre, lessi commosso 


e fiero per la mia Istituzione e per me questo suo ultimo saluto?" . Je reste fidèle 
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à l'œuvre de cette belle Académie et fidèle à vous même’, Quale crisma migliore 
potevo lo desiderare par l'amata mia Istituzione Musicale? 
| La perdita di Glorgio Enesco à lutto gravissimo, che accresce quelli gravi subiti 

dall Accademia Chigiana | Ma l'affetto e la stima di cui Enesco la onoró permetta il 
Cielo che possano esserle usbergo potente contro i non líevi pericoli che oggi 
minacciano la sua esistenza». 
.. . Nella stessa tragica circostanza della scomparsa di un artista tanto pregiato, 
il pianista Guido Agosti ritraeva I tratti umani e musicali di G, Enescu 71; « Ben pochi 
musicisti della sua generazione riunivano in sì alto grado i privilegi di Georges Enesco: 
la sensibilità acutissima e sempre giovane, l'intelligenza strenua e quel che di magico 
che è proprio del vero artista e tocca l'essenza misteriosa dell'arte. 

Portava la gloria del concertista come cosa ovvia e secondaria: il suo intimo gli 
comandava di servire la musica da musicista, 

Aveva da ultimo lo sguardo d'aquila e l'aspetto fantomatico del Busoni degli 
ultimi annì, 


Ebbi la fortuna di avvicinarlo in occasione dei concorsi internazionali di com- 
posizione indetti dall'Accademia Chigiana, Lettore prodigioso, coglieva rapidamente 
i caratteri delle varie musiche. Individuava instantaneamente con un processo di 
scelta infallibile la parte essenziale della linea musicale di ogni partitura ea seguiva 
cantando. || suo giudizio era pronto, esatto, conciso. Si rivelava più contento di dis- 
cernere e lodare il buono che sollecito nel biasimare il cattivo. 

Fu un esempio generoso e stupendo di quel che un artista deve aspirare ad 
essere nella vita», 


A Siena due vestigi attestano il passaggio di G. Enescu: una lastra in marmo 
sulla facciata dell'albergo Excelsior su cui sta scritto: «In questa casa visse neglianni 
1950—54 il grande musicista romeno Giorgio Enesco (1881—1955), professore all'Ac- 
cademia Chigiana» ed un busto, l'opera dello scultore romeno Gheorghe Anghel, 
offerto all'Accademia Chigiana ed inaugurato nel quadro di una cerimonia che si 
è svolta il 5 |X 1962; in questa occasione gli studenti della classe di violino diretta 
da Yvonne Astruc hanno sostenuto un concerto dedicato al rimpianto maestro della 
stessa classe e la pianista Lidia Proetti ed il violinista S. Accardo hanno interpretato 
la Sonata p. vl. e pf. in fa min. N, 20 op. 6 di G.E. Nel discorso tenuto in questa occa- 
sione e pubblicato in seguito col titolo Enesco conobbe tutte le vie della musica, Cesare 
Valabrega avvertiva??: «Nel campo della musica moderna Enesco è stato sotto 
ogni aspetto un musicista di alto valore e per molti lati mirabile. E lo si deve consi- 
derare il maggiore rappresentante della Romania, quale compositore, concertista, 
direttore d'orchestra ed insegnante /.../ Nell'inquieta repubblica della musica 
moderna, Enesco sta, si può dire, in-un angolo appartato, come in una veranda fiorita 
in cui le solide vetrate bene lo riparano dalle intemperie e dagli iracondi, tumultosi 
sommovimenti che agitano le onde della musica contemporanea /.../ Enesco si è 
trovato in questo strano mondo, dove si facevano e si fanno tuttora di frequente 
esperimenti di laboratorio e si scrivevano delle musiche che mozzano il respiro. 

Che cosa fece Enesco di fronte e a contatto con tutto cid? Si difese in due modi: 
primo, con il proprio temperamento e l'incapacità di parteggiare con i « blu-jeans » 
della musica più aggressiva ed annaspante; pol, ricordando che si potevano ancora. 
in pieno secolo ventesimo, fissare sul pentagramma delle note musicali degne di 
tal nome senza fratturare una tradizione storica e quindi senza mettersi a fare la 
caccia alle streghe controle magne ombre dei musicisti del tempo che fü». Secondo 
l'opinione del critico italiano, il cromatismo che « contribul alla degenerazione della 
musica » dominando l'arte europea per quattro secoli, da Marenzio a Gesualdo fino 
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a Wagner ed ai compositori francesi moderni, tenter 
mare per 
nale romeno strutturato secondo | principi dei modi antichi e bizantini, Valabrega 
scrive: « Anche Enesco portó il suo obolo al grande Moloch, e la tendenza della 
sua armonia è evidentemente cromatica e talora supercromatica, | dodici semitoni 
sono il suo regno. Ma egli non usò il cromatismo come uno sterile gioco fine a se 
stesso, confermando così la validità della continuazione di un legame con le leggi 
costruttive che avevano essenzialmente costituito i principi del pensiero classico, 
SORS Enesco ha lavorato, avendo idealmente al suo fianco un grande passato e quelli, 
tra i suoi contemporanei, che, pur possedendo la facoltà di innovare il linguaggio 
musicale, non hanno disdegnato i giusti diritti della tonalità e della modalità, Si 
può qui ricordare Honegger, Fra Enesco e Honegger c'è un filone in comune; tanto 
che in una terza sinfonia che entrambi hanno composto esso si scorge in contatti 
che fanno meditare ». Valabrega avverte l'esistenza di un «romanticismo di Enesco, 
soprattuto quando /. ..il compositore si lascia prendere quasi da una nostalgia che 
la nuova veste armonico-ritmica non riesce a nascondere del tutto /.../ Però la 
musica di Enesco, nella quale sono pure visibili numerose chiazze di musica francese, 
è sempre rivolta verso un sano e serio rinnovamento di valori espressivi. Ciò è 
d'importanza capitale, 


1...1 Certamente non avrebbe potuto Giorgio Enesco sottrarsi alla mafiosa 
permeazione dì quella scuola e di quello stile, di quel modo cioè di intendere la 
musica tra simboli e suggestioni impressionistiche, con il quale si mosse la estrema 
sensibilità di Claude Debussy e la più costruttiva fantasia di un Ravel. Beninteso se 
un sifatto stile ha in taluni punti soggiogato Enesco (e, ci chiediamo, come avrebbe 
potuto essere altrimenti?) ciò non toglie che chi ascolta o studia la sua musica trc- 
varvi sempre in atto una individuale musicalità; la capacità bensì di accettare un 
determinato linguaggio, ma filtrato attraverso il protoplasma di una forza propria 
e di una personale visione, indirizzate alla scoperta di una struttura che nasce dall'in- 
timo e che dall'intimo vuole intraprendere la sua espansione. La storia degli avveni- 
menti parigini поп è certo un soggetto di minore importanza agli effetti del cosid- 
detto ,,francesismo’ di Enesco. Nel 1902 Enesco assistettè insieme a Ravel, alla 
prima esecuzione di «Pelléas et Mélisande», il capolavoro teatrale di Debussy, e ne subi 
una forte impressione. Ma egli tenta subito di reagire, rifugiandosi dietro a uno dei 
suoi idoli, Wagner. Scriverà a questo proposito: Ero troppo abituato all'abbondanza 
wag neriana per non trovare un po' debole la musica de Pelléas. Era la fresca sorgente 
dopo il fiume maestoso. Il lato elittico di Debussy mi sviava: secondo il mio parere 
non vi era sufficiente sinfonismo. . . Parole che avevano una loro ragione nell'indub- 
bio temperamento sinfonico di Enesco. E tuttavia, anche se il compositore fu vera- 
mente convinto di questi suoi giudizi, e se tali giudizi possono anche essere in un 
certo senso non respinti, la sua musica non li riconfermò nella loro apparente intran- 
sigenza. Sotto un aspetto teorico ed estetico può benissimo darsi che il compositore 
romeno si sentisse sincero nelle sue affermazioni; tuttavia la musica che egli com- 
pose, come tante volte è avvenuto nella storia e tuttora avviene, seguì invece un 


processo di assimilazione molto sensibile. | : | 

Tra le composizioni di Enesco ci sono, ad esempio, le 7 canzoni su testo de 
t Marot, che comprovano сїф in modo incontestabile. 
amente preziose di una squisitezza rara. Sopra una 
anche armonicamente presenta un gusto raffi- 
le ondulazioni melodiche di una voce che 


che il ri | | а риге С. Enescu. Senza affer- 
спе ricco universo cromatico di Enescu affonda le radici nel melos nazio- 


quattro-cinquecentista Clémen 
Queste sono infatti pagine ver 
scrittura musicale finissima, e che 
nato da autentico musicista, si svolgono 
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canta talora in una zona d'anima. rarefatta, a volte invece piena di humour di una 
spiccata tendenza latina. 

i Vista nelle sue linee maestre, tutta la musica vocale, strumentale e sinfonica 
di Enesco (in essa compresa la sostanziosa e saldamente costruita seconda sonata 
per violino e pianoforte op. 6, che verrà ora eseguita) rivela numerosi elementi di 
essenziale formazione: la tendenza, cioè, a un ampliamento del pensiero classico 
accanto ad un neo-romanticismo spiccatamente librantesi in atteggiamenti stru- 
mentali, la cui origine anagrafica & di facile individuazione: un neo-classicismo equi- 
libratore di passionali tensioni, un impressionismo delicatamente suggestivo, un 
influsso nazionale che fece dire a Menuhin «11 fondo della forza contadina di Enescu 
è la forza degli uomini pieni di vitalità del bacino danubiano >, È però un naziona- 
lismo che, derivante senza dubbio dal folklore romeno, non ha mai soffocato la radia- 
zione universale del compositore. Ed é appunto da un simile sforzo di elevare il 
sentimento nazionale alla sfera più ampia e superna dell'universale che é fiorita la 
migliore musica di Giorgio Enesco. La sua creazione non é ancora sufficientemente 
conosciuta in Italia. E ció non é giusto perché si tratta di un musicista fecondo, inte- 
ressante, ferratissimo; di un uomo che ha un proprio gusto e una sua fede estetíca, 
allaciata per mille fili al passato e sottoposta di continuo ad un'opera di aggiorna- 
mento viva e geniale. É un'estetica profondamente umanistica, una proficua barriera 
di difesa per la musica moderna contro certi barbarismi che tendono a minarla e 
travolgerla. 


Enesco ha avuto questo merito, che non € piccolo. Egli & stato un difensore 
della musica in ció che di fermo, di vero e di eterno essa ha nei suoi valori di arte 
che non può essere offesa da esperimenti vagabondi e da incoerenti balbuzie. 

Enesco è un signore del pensiero, è un maestro della costruzione nel mondo 
dei suoni e noi stasera gli rendiamo i giusti onori con tutto il onore ed il rispetto 
che si deve a chi ha fatto dell'arte una propria ragione morale di purezza e di onestă, 
e a chi ha potuto, per la sua rara fortuna, conoscere e realizzare da pari suo, tutti 
i sentieri della musica ». 

Sempre presso l'Accad. Mus. Chigiana, nel quadro del programma per l'Annata 
XXIX, dott.. Traian Sofonea ha evocato il 10 IX 1960 la vita e l'opera del musicista 
romeno 72. 3 : 

Bibliografia, Discografia: CARLO SCHMIDL DIZIONARIO UNIVERSALE DEI 
MUSICISTI CASA EDITRICE SONZOGNO MILANO 1926 Vol. Primo, p. 495 
SUPPLEMENTO AL... 1938, p. 280; GAZZETTA DEL POPOLO TORINO Anno 
86 N. 306, Mercoledi 27 Dicembre 1933, p. 2 Dieci minuti con Menuhin (ml); « Yehudi 
Menuhin parla con ammirazione e grattitudine dei suoi maestri; pit a lungo e con 
calore del suo maggior mentore di questi ultimi tempi: maestro d'interpretazione, 
vero introduttore nel mondo della musica, il violinista, compositore e direttore 
d'orchestra, Giorgio Enesco »; A. Della Corte e G. M. Gatti Dizionario di Musica 
G. B. Paravia & Co Seconda Edizione 1927 Torino-Milano, p. 138; Mario Ruffini 
La Romania e i Romeni S. A. Fratelli Treves Editori 1939, p. 174: « Nel campo della 
composizione strumentale c'é ora un grande maestro di nome mondiale, Giorgio 
Enescu, noto anche come violinista, che coll'esempio e la scuola, nel senso più nobile 
della parola, ha tirato su una nuova generazione di proven TM uH сте încă aps 

usto finissimo e maturită di tecnica, e si ispirano talvolta alla meravigliosa mu 
EE »; MANUALI HOEPLI A, UNTERSTEINER e С, С. BERNARDI STORIA 
DELLA MUSICA SETTIMA EDIZIONE EDITORE ULRICO HOEPLI MILANO 1939 | 
Romania, pp. 484—9: (G, Enescu) «di cui le nuove composizioni /. . „| impregnate 
di musica popolare romena per melodie attinte, ornate poi di saporiti tessuti armo- 
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nici е contrappuntistici, ma per profonda penetrazione del loro spiri ' 
INCI EAI SE yi settentrionale raffin Un ber 
| reschezza, d'onde la trae con fioritura nuove l'idée e di ritmi 
Quest'arte nuova sarebbe dovuta culminare con la tragedia liri SC eg, Эш; 
$ > d a FC а tragedia lirica Oedipus s : ALF 
ESSI NUOVO DIZIONARIO MUSICALE CURCI EDITORI CURCI MILANO 
MELODI AU Umberto Monferrari DIZICNARIO UNIVERSALE DELLE OPERE 
i RAMMATICHE | FIRENZE EDIZIONI SANSONI ANTIQUARIATO 1954, 
р. 345; MONDO DELLA MUSICA ENCICLOPEDIA ALFABETICA CON AMPIE 
TRATTAZIONI MONOGRAFICHE MILANO EDIZIONI GARZANTI 1956 815 
—6; GRANDE DIZIONARIO ENCICLOPEDICO UTET SECONDA EDIZIONE 
TORINO 1956, р. 28 (M. Milla); MUSICISTI CONTEMPORANEI COMPOSITORI 
E MUSICOLOGI PANORAMA BIOGRAFICO A CURA DI OTELLO CALBI EDI- 
ZIONI S. SIMEOLI NAPOLI 1957, p. 107; DIZIONARIO RICORDI della musica e 
dei musicisti G. RICORDI & C. MILLANO 1959, p. 434; ENCICLOPEDIA DELLO 
SPETTACOLO ROMA IV 1484 (F. Lesure); Piero Dallamano, L'anima musicale del 
popolo, in Italia—Romania 2 1959, p. 22: (G. Enescu) « È il musicista che si colloca 
al centro dell'anima popolare e crea egli stesso temi, canti e ritmi con quel sigillo 
di universalità e diautenticită che il folklore possiede. L'identificazione del musi- 
cista col suo popolo & completa: la sua musica ё al tempo stesso espressione di una 
vigorosa personalità e di una viva tradizione in cui la collettività trova la sua voce 
più genuina. Si capisce pertanto come la "lll Sonata" sia una lezione estremamente 
proficua per i musicisti contemporanei. Nell'ascoltarla viene agevole di collocare 
il nome di Enescu tra i maestri della musica d'oggi »; Luigi Pestalozza ROMANIA / 
MUSICA, in IL MILIONE ENCICLOPEDIA DI GEOGRAFIA — USI E COSTUMI — 
BELLE ARTI-STORIA — CULTURA ISTITUTO GEOGRAFICO DE AGOSTINI 
NOVARA Volume IV Fascicolo N. 82 19 VIII 1960, p. 376; ENCICLOPEDIA DI MU- 
SICA RICORDI 11 129 Tav. LXV (con Orch. Filarm. Buc); CARLO GATTI IL TEATRO 
ALLA SCALA NELLA STORIA E NELL'ARTE RICORDI MILANO MCMLXIV 
11 271, 296; RIZZOLI-RICORDI ENCICLOPEDIA UNIVERSALE RIZZOLI EDITORE 
MILANO vol. V. 1967, p. 688: G. Enescu «ha contribuito a elaborare un autentico 
stile nazionale romeno, attingendo alle genuine fonti popolari»; LA MUSICA/ 
. - ENCICLOPEDIA STORICA IV UNIONE TIPOGRAFICO-EDITRICE TORINESE 
1966, p. 55 (V. Tomescu; foto); FRANCO ABBIATI Storia della musica GARZANTI 
VOLUME TERZO p. 655, IV 791—2: G. Enescu «ponendo le basi d'una moderna 
corrente musicale autoctona, ricerca nelle freschi fonti del canto popolare l'ali- 
mento più prezioso »; Valerio Lugani /Roberto Mercatali in TUTTILMONDO ENCI- 
CLOPEDIA DEGLI STATI/ ROMANIA EDIZIONI ARISTEIA MILANO 1969: G. Enescu 
«il più geniale compositore ed uno dei maggiori musicisti del nostro secolo /. . ./ 
Celebre come direttore d'orchestra, pianista e violinista, egli portó la musica romena 
a un livello altissimo, facendola apprezzare in tutto il mondo »; REMO GIAZOTTO 
QUATTRO SECOLI DI STORIA DELL'ACCADEMIA NAZIONALE DI SANTA 
CECILIA STAMPATO DA ARNALDO MONDADORI EDITORE OFFICINE GRA- 
FICHE VERONA SECONDO VOLUME 1970, p. 498; GUIDA DI DISCHI GARZANTI 
(Raps. rom. n, 1, Orch. d. Op. d. Stato Vienna, dir. Н. Scherchen, S 30 WES); ENCI- 
CLOPEDIA GARZANTI DELLA MUSICA E DELLO SPETTACOLO CENTRI GAR- 
ZANTI MILANO 1973, 190—1; ANTONIO CAPRI STORIA DELLA MUSICA /.../ 
VOLUME 7 CASA EDITRICE DR, FRANCESCO VALLARDI SOCIETÀ EDITRICE E 
LIBRERIA 1973 (in Applano gentile, Como), p. 234 STORIA DELL'OPERA ldeata 
da GUGLIELMO BARBLAN diretta da ALBERTO BASSO VOLUME SECONDO 


ОТЕТ 1977 CAPITOLO QUARTO ROMANIA di Piero DEROSSI, pp. 400—2... 


ato rituffa in un bagno salutare di 


96 


& quella sottile vibrazione elegiaca (che s'attenueră sempre piu nelle ultime opere 
eneschiane, molto prossime all'astrattismo sonoro) avvertibile sopratutto nelle 
grandi pagine d'Edipo, grazie alle ripetute riprese di contatto dell'Autore, durante 
i suoi rientri in patria, con la musica dei contadini e dei pastori, musica dai ritmi 
molto vari, sconosciuti alla musica occidentale, dalle melodie di struttura prevalen- 
temente modale. L'Edipo è un blocco omogeneo, granitico, nonostante la vastità 
e complessità strutturale, secondo noi la più alta testimonianza della ricchezza spi- 
rituale ed intellettuale del suo autore... La terribile vicenda del figlio di Laio, re 
dì Tebe, che da tanti secoli ripropone la sia inesausta problematica filosofico-morale- 
religiosa è riuscita a condensare, pur nella lunga e tormentata gestazione dell'opera 
în musica, le migliori energie creative del Maestro che in questo suo unicum dove 
non sai ammirare di più il magistero tecnico o la carica poetica che ad esso sovrin- 
tende ha voluto affermare un suo «io» profondo ... Quello che dell'antico mondo 
sofocleo Enesco è riuscito ad esprimere con i plastici e vibranti recitativi,con le stu- 
pende pagine corali, con l'estrema sobrietà della trattazione strumentale, -infine 
con le forti tensioni interne ottenute senza sforzare il flusso pacato della melodia 
o senza annuire gli aggregati armonici di solito intensamente cromatici (il Maestro 
aborriva l'impiego di accordi in serie, di cadenze scopertamente tonali), è la gran- 
diosită e la nobiltà del respiro ». George Manoliu, L'ARTE DEL VIOLINO DI GEORGE 
ENESCU, in Nuova Rivista Musicale Italiana XVI |, genn.-mar. 1982, pp. 26—8: prof. 
presso il Cons. di Buc., l'autore, partendo da una premessa che «Né il trasformare 
l'esibizione sulla scena in un trionfo di abilità tecnica, né l'arido rigore di una ese- 
cuzione totalmente oggettiva possono permettere la creatività di un interprete », 
sottolinea che « Enescu svolse questo ruolo creativo in tutta la sua bellezza, rispet- 
tando la musica e tuttavia offrendole la massima vitalità di comunicatività ». La forza 
comunicativa delle interpretazioni del violinista Enescu si attua, secondo Mano- 
liu, mediante la precisazione del «dosaggio agogico ed espressivo che meglio si 
adattava allo stile del rispettivo lavoro », l'impiego di un vibrato che « passava dalla 
frequenza più tesa ed appassionata all'oscillazione più incolore possible » diretta- 
mente determinato dalle esigenze espressive. Tra le peculiarità di ordine tecnico 
della violinistica di G. Enescu, Manoliu rileva la maniera in cui eracapito ed eseguito 
il cosiddetto louré: « L'accentuazione espressiva di alcune note unite da un legato, 
con una piccola linea sopra ogni suono, fu ottenuta da Enescu non con semplici 
separazioni sotto il legato, ma con leggere pressioni dell'indice durante gli elastici 
movimenti dell'arco »; STORIA UNIVERSALE DELLA MUSICA a cura di Giovanni 
Calendoli e Richard Pierce Arnoldo Mondadori Firenze 1982, p. 286; L. Pinzauti, 
op. cit. pp. 73—4, 80, 84, 184, 221 —53, Tav. cit.; Bernardino Fantini Come farsi una 
discoteca Editori Riuniti. Libri di base Roma 1982, p. 173 (Oedip, Soli, Coro e Orch. 
Op. d. Stato di Buc., dir. M. Brediceanu ECE 0160—3; ST-ECE 0676—9); Mihai COZ- 
MEI Date noi cu privire la cursul de interpretare ținut de George Enescu la Siena (1) 
in CRONICA lassi VIII 38 (399), 21 1X 1973, р. 6; id., (11), ib., VII 39 (400), 28 IX 1973, 
28, IX 1973 p. 6. 


Trad. Mara CHIRITESCU 
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NOTE: 


1 m : TET. 
BERNARD GAVOTY LES SOUVENIRS DE GEORGES ENESCO, PARIS 


ÉDITEUR, 1955, р, 108, ` HR 


* ROMA ANNO V . AM an. el | i 
Concerti Enesco el "d Méi Nr, 84, 24 III an, cit, p. 2 Cronaca di Roma | Vita Musicale Romana] 


з Alessandro Bustini, compositore italiano, presidente dell'Accademia di Santa Cecilia: 
ha Composto ; opere, sinfonie, suite p. orch., mus. da camera, musica vocale fra eul le ebd 
Le musica del Mare e Quando le Donne scherzano con versi di Carmen Sylva poetessa re i » di 
Romania (cf. Album di Sei Melodie per Canto e Pianoforte, Edizioni Ricordi 102435/1 ; 6), LE 


* REGIA ACCADEMIA DI SANTA CECILIA ANNUA 3; 

4 RIO 1931—1932 (CCCXLV 
CCCXLVIII) ELENCO DEGLI ACCADEMICI, р. 5/ ATTI UFFICIALI DELL'ACCADEMIA p. WÉI 
SE DI ТҮЗДҮН Së ER e lett, di ringr. rivolte da G. Enescu al conte di San 

artini, pres, dell'Accad., pubbl. in GEORGE ENESCU MONOGRAFIE, EDITURA ACADEMIE 
ROMÂNE MONOGRAFIE, A cura di Mircea Voicana. Vol, M, pp. 692—5, Fig. 112, 113 а, ^ 4 d. 


у ENESCO ET L'ITALIE, in SIMPOZION GEORGE ENESCU 1981, A cura di Michaela 
Roşu, București, Editura Muzicală 1984, p. 317, 


€ | SEGRETI DELLA GIARA / Documenti € testimonianze, G, C. Sansoni Editore, Firenze 
1941, pp. 75—7, 94, 103—4. 


? Pubbl. in GEORGE ENESCU MONOGRAFIE ed. cit., vol. |, p. 269 Fig. 57. 


> Éditions A. Z. MATHOT Symphonie en Si mineur pour Grand Orchestre Alfred Casella 
(Op. 5) Copyright by A. Z. MATHOT 1906 Z. 120 M. 


ә Op. cit. supra, pp. 318—9. 


= 10 су. LOUIS CORTESE ALFREDO CASELLA EMILIANO DEGLI ORFINI GENOVA 
1935, p. 24. 


31 B. Gavoty, op. cit., p. 87: «Le finale était une sorte de tarentelle fantasque ». 


13 Cf. George Sbârcea, Alfredo Casella despre George Enescu, in STUDII MUZICOLOGICE 
Bucarest, Nr. 8, 1958, pp. 47—9. 


13 Sj tratta certamente della Suite p. pf. nr. 2 in re magg., op. 10 (cf. supra). 


14 IL LIBRO DELLA MUSICA a cura di Е. Ballo, A. Bonacorsi, E. Borelli, A. Casella, R- Casi- 
miri, L. Colacicchi, В. Giraldi, С. Rossi-Doria. FIRENZE С. C. Sansoni Editore MCMXL / IX. INTER- 
PRETAZIONE.E CELEBRI INTERPRETI, ‘pp. 170—1. 

15 Alberto Gasco, Festival di musica romena all'Augusteo, in LA TRIBUNA, Roma, ANNO 
L, Nr. 10, 12.1 1932, р. 3. : 


1 Cf. GEORGE ENESCU MONOGRAFIE ed. cit., vol. Il, p. 955, Fig. 154. 
17 ANNO XXIX Nr. 276, 21 X 1939, p. 3,1. f.l.: G. Enesco all Adriano. 
18 ANNO XXVII Nr. 275, 20 XI 1939, p. 6: All'Adriano Il romeno Giorgio Enesco. 


19 Interviul nostru Carlo Zecchi, in MUZICA, Buc., XI 7 1961, p. 41. 


20 Archives du Conservatoire National du Musique de Paris / Rapports des professeurs 


1896—7, p. 423, 
21 |d,, | Rapports des prof, 1898—1900, p. 182; s.v. anche B. Gavoty, op. cit, p. 73. 
` 1915 
; Clermont-Ferrand 17 11914: Mans 3 111914; Bucarest 24 L 1915, 
og feele 22) 21107, 7 X111929, 23 e 15 XI 1942, éll e 22 XII 1944; Bourges 11 XI 


919: A 4 t 21“ 1927; 
H igi 27 11 1923, 28 1111927, 28 V 1931, 22 XII 1936; Bordeaux 2 М 

; ai dée? Ea pA IV 1932; Basangon 23 IV 1932: Nuova-York 13 111 1937. 

an 0 
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38, 3? Antonio Veracini ovvero Francesce Maria Veracini Bucarest: 22 
Wat \ er: t sco Mari: ac arest; 22 1111916, 28 V 1919, 
SUI 927, 7 XII 1929, 7 ХІ 1931 (AV), 8 X11939, 23 V 1942, 2111944; Bourges 11 111919; 
Parigi: 24 Il 1921, 26 111 1923, 27 V 1929; Indianapolis: 5 111928; Lussemburgo: 4 111932 (А.У,); 
СУЛА T va (AV); Limoges: 241V 1933 (AV); Rouen: 3 У 1933 (A.V); Le Hávre: 
/ $ AA (# 1 d. & 


un e UIS 10V 1914, 261111923, 241V1926, 1611929; Bucarest: 2411915, 221111916, 
28 V 1919, 30 XI 1929, 2511942; San Francisco: 17, 1811928; Lille: 19 111931, 2111935; 
Limoges: 24|V 1933; Nevers: 1511935; Bourges e Nantes: 1611935; Amiens: 3111935. 


© Bucarest: 11111916, 8 VI1919 Concerto grosso In re min, di Vivaldi-Siloti, 2, 30 XI 1929, 
4 X 1939, Ste 15 XI 1942, 28 V 1943; Parigi: 3, 14, 23 V 1928, 161 1929, 21 | e 14 V 1930, 24 II 
1935 Concerto p. vl. in do magg. di Vivaldi-Kreisler; Lione: 22 11930; Boston: 28 Il 1930; Vienna: 
19 11930; Rennes: 121V 1932 Concerto b. vl. In la min.: Jupille (Belgio): 4 VI 1933 Concerto p. 
tre vi. în re magg. 


Sei ** Bucarest: 2211915, 28 V 1919, 24 X 1929, 11 ‘11939, 25 І, 5 e 12 XII 1942, 22 11944; 
Parigi: 29 VI 1912, 271111926, 3, 14, 23 V 1928, 21 11930, 22 XII 1931; Bourg: 15 1111923; Lille: 
19 XI 1931; Rennes: 121V 1932, 


3S Bucarest: 2811, 13 1111898, 2411915, 171111916, 10 VI 1909, 21, 28 e 31 V 1921, 29 X 
e 21 `711929, 8 e 25 |, 5 et 12 XI 1942, 151 e 18 VI 1944; Parigi: 23 111 1903 con A. Casella, 
14 XII 1923, 29 XII 1924, 27 111 1926, 28 V e 22 XII 1931, 22 XII 1936: 17 VI 1947; Tours: 2811914 
Variazioni s. tema dì Corelli: Douai: 18 XII 1914 Sonata b. vl. e pf. in sol min.: Amiens: 61У 1932 
id.; Rennes: 121X 1932 Variaz. s. tema di Corelli; Nantes: 161V 1932. Sonata p. vl. e pf. in sol. 
min.: Besançon: 231V 1932 id.; Bourges: 1 VII 1932 id.; Montpellier: 17 IV 1937 Variaz. s. tema 
di Corelli: Nimes: 281V 1937 id.; Liegi: 13 XI 1938; Sinaia: 181V 1944, 


3 Parigi: 2 et 8111906; 8 e 2011, 29 VI 1912, 28 1111927; Bucarest: 29 | 1927, 20 XI 1942; 
Nuova-York: 13 111 1937. 


30 Bucarest: 8 ХІІ 1902, 17 1111916, 21 e 22 У 1919, 21, 28 e 31 V 1921, 261 1927, 15 ХІ 1942, 
811944; Douai: 241 1914. 


3! Washington: 23 | 1949, 


38 Parigi: 8 e 151111905, 10 V 1914, 2811931, 1411935, 22 VI 1949; Bucarest: 29 11 
П, 21 XI/4 XII 1915, 12/25 1, 28 111/101V 1916, 31 V, 3 et 6 VI 1919, 22 | e 7111927, 13 XII 1929, 
251, 25 XI, 5 e 12 XII 1942, 9 XII 1943 Concerto in mi min.: Bourges: 11 XII 1919, 1 VII 1932 id., 
1611935; Tours: 23111922; Le Havre: 21111922, Amiens: 101111922, 61V 1932 Concerto in mi 
min.: 3111935; Nantes: 161V 1932, 21111936; Lille: 2111935; Longwy: 2911935; Nouva- 
York: 13 1111937; Bucarest: 9 XII 1943 Concerto in mi min., solista Alexandru Theodorescu, dir. 
d'orch. G. .Enescu. - 


83 Parigi: 8e 12111912, 27111923, 141V 1924, 241V 1926, 3, 14 e 23 V 1928, 161 1929 
28 | e 28V 1931; Clermont-Ferrand: 1711914; Mans: 3111914; Douai: 2411914; Bucarest 
29 1/11 11 1915, 11/24 111916, 2611927, 30 XI et 20 XII 1929, 25 XI 1941, 3 le 23 V 1242, 23 II 
1944, 15 V 1946; Angers: c. 4111942; San Francisco: 17 e 1811928; Vienna: 19 XI 1930; Lussem- 
burgo: 4 ХІІ 1932; Reims 6 XII 1932; Limoges: 241V 1933; Rouen: 3 V 1933; Le Havre: 5V 
1933; Bourges: 1611935; Lille: 2111935; Longwy: 2911935; Amiens: 3111935. 


3 Budapest: 27111914; Bucarest: 2128 e 31 V 1921. 
35 75 VII 1898. Parigi. 
86 lassi; 28 11/13 1111918; Bucarest: 25 ХІ 1945. 


37 Parigi: Ве 151111905, 2 ed 8 Il 1906, 30 V 1910, 8e 20111912, 10 V 1914, 27 Ill 1926 
Paganini—Enescu; Bucarest: 20 III 1907 Sec,Conc,, 19 XII 1915, 1/14 e 12/251 3 Caprice? con 
accomp, di pf, compos, di G, Enescu, 2/15, 6/19 11 Sec, Conc., 28 111/101“ 1916, 25 XI, 5 e 12 XI 
1942; Scheweningen (Paesi Bassi): 25 VII 1910; Troyes: 21 11 1911; lassi: 251V/8 V 1918; Phila- 
delphia, solista con l'Orch, Sinf,, 6,7 e 9111924. 


88 lassi; 2 V 1918 ouv, G, Tell: Washington: 23 1.1949 La Calunnia (con accomp, di orch.). 
% Bucarest: 2811 1898, 
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** Bucarest: 23 1111916. 


1 Washin (lp. d'ore А e x í 
28 è 29 11947. gton dir, d'orch, con la National Symphony Orchestra, solista Dorothy Kirsten: 


** Bucarest: 17111921, 
** Bucarest: 24111945 Sonata p. vl, e pf. in si min. 


а Lei 
Parigi: 6111913; Bucarest: пе. lassi: > m T. i 
eseguite a parigi: | ucarest: 1611916 Conc.: lassi: 14111918; musiche ai D'Ambrosio 


214 11930 (come Illustr, ai corsi d'interpretazione). 
SS Parigi: 16 11 1907. 

** GA, Collin in La Vie Rennaise, Rennes, 161V 1932. 

4 Marcel l'Epinois in Le Monde Musical, Parigi, 6, 30 VI 1933, p. 188. 
** Eclair, Nimes, 291V 1937 (M). 

te Ch, Christian In Le Centre, Limoges, 261V 1933. 

** Journal d'Amiens, Amiens, 91V 1932 (A.D.). 

S te Courrier Républicain, Douai, 14111914 (Baromètre). 

s2 Walter S, Young, in The Montclair Times, Montclair, 8 1111938. 
53 Tribune de l'Aube, Troyes, 20111911. 


si LE VIOLON COURS D'INTERPRÉTATION DE GEORGES ENESCO, in Le Monde 
Musical, XXXIX 10, 31 X 1928, p. 332. ы 


55 ROBERT MAGIDOFF Yehudi Menuhin — The story of the man and the musician — Тга- 
duit de l'anglais par ROGER GIROUX CORREA BUCHET / CHASTEL Paris 1957, CHAPITRE 
V PARIS ET GEORGES ENESCO, p. 68. 


56 5? PSIHOLOGIA CREATIEI ARTISTICE Cum e definește Maestrul С. Enescu pubbl. ca 
CLEANTE (С. |. Stoica) in Rampa Nouă Ilustrată | 279, 19 VI1916, p. 1. 


58 DE VORBĂ CU GEORGE ENESCU. UN INTERVIU LA CLUJ pubbl. da Virgi! Sotropa 
Buc., VII 1829, 30 XI 1923, p. 5. 


зэ Al. A. Philippide, De vorbă cu Enescu, in Adevărul literar si artistic X 569, 1 XI 1931, p. 2 


s0 DE VORBĂ CU GEORGE ENESCU pubbl. da Vespasian V. Pella in REVISTA NOASTRĂ 
Bucuresti 11111, 11111915, pp. 142—4. 


si UN CEAS CU GEORGE ENESCU pubbl. da M. Grindea in DIMINEAȚA XXXII 10713, 
19 X 1936, p. 2. 


s2 PIERO COPPOLA DIX-SEPT AMS DE MUSIQUE À PARIS, 1922—1939, Préface d'Aloys 
Fornerod LIBRAIRIE F. ROUGE & Cie S. A. LAUSANNE 1944, pp. 128—9. 


6 Collection du Musée de l'Opéra. Paris, Bibliothăque. Lettres autographes, G. Enesco 
No. 2, Paris, le 12 Juillet 1899; pubbl. in GEORGE ENESCU Scrisori Ediţie critică de VIOREL 
COSMA București EDITURA MUZICALĂ 1974, р.70/80. 


«parigi, dicembre 1899; pubbl. in GEORGE ENESCU Scrisori vol, cit, р. 72/83. 


05 Cf, infra, nota 73, Tavola. 

«Leonardo Pinzauti L'Accademia Musicale Chigiana da Boito a Boulez ELECTA MILANO 1982, 
Tavola 62 . 

eg SIENA VI 3, sett, 1953, р, 3. 


E Ch ri (XX ll MEMLVI), Stam» 
d ADEMIA MUSICALE CHIGIANA, Note sto! iche (MCMXX ) 
pato Ж) Ser I tip. «La Galluzza» di N, Pericioli, Siena, pp. 25: 35—6. 
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Win memoria di Georges Enesco, in BVLLE TIINO DELL'ACCADEMIA MVSICALE CHI- 
GIANA, SIENA, VIII sett. 1955 2-3, pp. 1—3, 
Pinzauti op. elt, Tav, 60-61. 


a BVLLETTINO hs nr cit, p, 4, 
™ BVLLETTINO 1.1 XV 1962, 2, pp. 9—14. 
D ACCADEMIA MUSICALE CHIGIANA GEOR 


Docente all'Accademia di Musica e ol Arti Figurati 
SOFONEA SIENA 2 MCMLXI, 20 pp. 


BA 


GE ENESCU (1881 — 1955) GEORG HAUER 
ve dl Vienna in collaborazione con TRAIAN 


ELEMENTS BYZANTINS DANS 
L'ŒUVRE DE MICH 
HAYDN: «MISSA STI CYRILLI ET METHODII»* E 


ROMEO GHIRCOIASIU 


Dans l'histoire de la musique européenne Michael Haydn représente le début 
d'une lignée de compositeurs autrichiens, qui sont groupés sous le пот de petits 
maîtres, Leur création adopte plusieurs genres, depuis les œuvres destinées au petit 
peuple, jusqu'aux formes savantes qui définiront le classicisme, 1 Ce niveau moyen 
leur permit d'être identifiés aux traditions folkloriques et de transmettre ces lan- 
gages dans les formes classiques. 

Cet approche de l'art populaire permit aussi au compositeur à devenir l'un 
des principaux représentants des missae rurales ou missae pastoritide, d'une inspi- 
ration villageoise ou pastorale, ? 

Enfin, un autre élément de style dansl'art de Haydn est celui de l'inspiration 
byzantine. Une seule œuvre, malheureusement perdue, « Pred stolovi tvoje milosti >, 
apporte dans ce sens un premier argument. Cet aspect peut étre étudié par une 
œuvre de jeunesse: Missa Sti Cyrilli et Methodii, dans laquelle il adopte des intona- 
tions byzantines, en les intégrant dans la structure de la messe traditionnelle. 

Le présent essai se propose une analise de cette ceuvre, dédiée aux patrons de 
l'église orientale, en relation avec son style dans cette premiere période créatrice. 

Le début créateur de Michael Haydn est asse obscur. Il écrit une Missa Trini- 
tatis, datée 1754, à Timişoara (Temesvar). Aprés trois ans, 1757 il fera une copie 
de la Missa Canonica de J.J. Fux. Dés cette année c'est à Oradea (Varadinum, Nagy- 
varad, Grosswardein) qu'il déploie son activité créatrice originale. Elle commence 
avec la Missa Sti Cyrilli et Methodii datée 1758. En revenant à l'esprit de Fux, 
ie écrit en 1762, pour voix, «senza organi » « Missa dolorum B.M.V.» et « Missa 
S. Crucis, in Contrapuncto » comme celle de Fux, qu'il copia, fut «tuta in Canone ». 
Elles représentent l'espri palestrinien, dont Haydn, aprés son maitre, en était un 
promoteur, ? 

A la méme époque Haydn écrivit de la musique symphonique, pour les «aca- 
démies » et festivités de la résidence. Elle était dédiée souvent aux anniversaires de 
son patron, qui dés 1760 c'était le baron Adam Patachich, éveque de la diocèse ca- 
tholique et gouverneur du département de Bihor, grand amateur de musique, theatre, 
poéte à ses heures. C'est enfin à Bratislava le 22.XII. 1762 que fut Чу la ferte 
pour ínstruments à vent, oü le patron participait à la diète. Il semble que c'est la 
dernière œuvre dédiée à son maître, care le grand deuil de 2 ans à la résidence 
causé par la mort de la mère de l'éveque, le 12. ll 1762, obligea le compositeur 
à chercher une autre place, *, Ce fut Salzburg dès 1763, 


EO ЕІ. 


x L'Auteur fut interdit à présenter cet ‘ 
entalis », 1988, Bydgoszcz, Pologne, Il parut après dans: 
vol 6, no, 2, Bydgoszcz, 1989, Filharmonia Pomorska. 


Congrès « Musica Antiqua Europae Ori- 
sr MUSIQUA ANTIQUA, Folia Musica, 
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Quant aux aspects biographiques de cette première période, on doit retenir 
qu'il avait 17, en 1754, Or, a d i 


| prés la mue de sa volx, il dut quitter le choeur de S. Ste- 
phan, de Vienne, pour chercher un emploi comme maítre de musique dans quelque 
famille ou quelque église de province. 

En ce qui concerne les conditions sociales et politiques de cette première 
période créatrice, on doit retenir le fait que Timişoara et Oradea étaient situées dans 
une région de grande complexité culturelle et vécurent une époque de grands boule- 
versements, Aprés l'occupation turque elles commencérent à reprendre un nou- 
vel essor, 

Timisoara fut affranchie en 1716 par Eugène de Savoie et l'aristocratie 
viennoise y établit son fief, par des gouverneurs et de hauts fonctionnaires, Leurs 
residences et leurs domaines devinrent de vrais foyers d'art, Ce sont les comtes 
Mercy, Engelshofen, Hamilton, Scotti, Perlas, Clary, Jean et Joseph de Saurau etc. 
qui représentent ce renouveau de la ville. * Et peut-étre l'une des familles mécénes 
qui aurait engagé Haydn comme maitre de musique. C'est déjà en 1721 qu'on peut 
attester dans les archives des instrumentistes engagés à jouer aux événements fes- 
tifs et en 1752 Henrik Piringer en était un « Regens chori ». 7 

Quant à Oradea, son essor fut quelque peu rallenti aprés l'affranchissement, 
1692, car le siége ottoman détruisit la ville, dont les églises furent transformées en 
mosquées. La reconstruction permit aux gouverneurs d'assurer a la vie publique 
et culturelle un appui plus substanciel. Par contre, dans les petites églises et parrois- 
ses de la zone, des centaines de livres de culte dont ceux destinés aux chantres de 
rite byzantin témoignent d'une activité culturelle bien vivante vers 17C0, Ce n'est 
qu'aprés 1730 qu'apparaissent dans la ville de nouvelles EE et His 
ses. Un spectacle théâtral est signalé en 1731 à l'école jésuite”; tandis que dès 173 
on signale des organistes SE TO archives SE SE E 

tes comptables indiquent aussi dau stes usici ; 
ou « MAR » Ze ce n'est dien 1740 qu'on indique leur spécialité: «4 Шү 
cines», toujurs sans leur nom. L'ensemble s'agrandit au оны des since, Dă = 
voix (basse, ténor, alto) et les 2 violonistes, mais se contente de « 3 d 

t soit des solistes, soit des «choristae » ou des « chorialistae ». | 
EC à la culture populaire de cette région depuis le Benat jusqu au fore 

nie, elle représentait un ancien trésor folklorique, conserve au fon 
e les ST hongrois ou serbes malgré l'occupation SE Se 

Tout ceci permit ă Haydn de puiser A ces differentes ES ae A iege: 
Eaton sus e s pere de ate ende date mc keur a 
a а E ie j | i ut admirer ce tresor 
des échoî et leur BEE шта СИ parcequ'il 
pratique EO ie t Е fois à cette époque. 
eût l'occasion de l'entan s ts qui se passent justement dans 

En effet, on remarque quelques ENDS E IR expliquer la dedicace 
l'année 1758 — celle ой fut écrite la US CRM e UA Vict (1757—1760). 
A cette époque la diocèse GET В Means greco Gata ques Meletius. 

le évèque en fonction était celui impériale en pleins droits 
EEREN q is 1748, il fut reconnu par la cour imp P 
Ба QUEUE ben tete ceun-ci ne furent Spp QU IE ups ae 
ette méme ann ' e, l'évèque ad, sius, 
ultérieure, RU ае 1 O ETS roumains orthodoxes de Bihor, 
obtient en 1758 de Beta 2 y résidaient. Ces derniers avaient une Seals 
ainal gue sur les erie тереге Borges) fut continué par les chantres roumains, 
jusq { 
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après leurs retraite vers d'autres contrées, au sud. 11 Sinesius était aussi en relations 
avec les cercles catholiques de la ville. 1? 

Ces deux hierarches développent à cette époque une vive activité, par la cons- 
truction de nouvelles écoles et églises necessaires au progres religieux et culturel 
du peuple, 

Tous ces événements et faits, représentent les conditions qui puissent éxpli- 
quer d'une part la dédicace de là messe aux deux patrons de l'église orientale et, 
d'autre part, son inspiration puiséé dans les chants de celle-ci, Depuis le Banat jus- 
qu'au Bihor à Timisoara ou à Oradea, il put connaître, en saisir les caractères et 
admirer peut-étre ce riche art byzantin. 

En effet, une analyse de la partition démontre que le compositeur prit comme 
point de départ un hymne byzantin dédié aux deux saints, dont la féte est célébrée 
le 11 mai. Nous avons adopté pour l'étude la version donnée par Branko Cvejic dans 
sa collection « Srblak » publiée en 1970 par D. Stefanović. C'est le X-éme et der- 
nier volume des chants de l'église serbe « Karlowatchko Poianie », ainsi qu'ils furent 
chantés au XVIlI-ème siècle. м 

L'hymne dans son ensemble est très ample, en étant composé de 23 parties. 
Après une stichére dans le 2* mode il continue avec des Slava, Velitchaniie, Tro- 
paire, Condac etc, qui évoluent dans les échoi: 2, 3, 4, 6 et 8. Le premiere stichére 
commence avec un motif qui est justement la martyrie du mode: (la) — la — sib — 
do, 15. Aprés cet incipit modal la mélodie continue dans un ambitus de pentacorde 
en finissant, dans sa premiere phrase, sur le premier degré fa, tonique dans le sens 
occidental. Cette premiére phrase de la stichére sera un matériel mélodique utilisé 
dans certains moments — des plus essentiels — de la messe. On notera avec y le 
motif-incipit, pour identifier dans l'analyse les passages qui évoquent la stichère 
(ex. 1): 


KIA RM na no — Хвал — Ho} — MM ВЪН — ЦЫ 


ЕХ! 


En Roumanie оп a trouvé aussi deux stycheres-tropaires, dédiés aux St. Cyrille 
et Méthode, dans un Triodion — Pentekostarion, d'une écriture paléo-slave, origi- 
naire du XIIl-e siècle, provenant de la Transylvanie du Nord, L'absence d'une séméio- 
graphie musicale dans ce manuscrit nous empéche à l'aborder dans notre étude Zë 

En échange, un hymne provenant de l'école brancovane de Bucarest daté 1714, 
période florissante dans la musique religeuse roumaine, présente une certaine ressem- 
blance avec la stichère serbe. Sa mélodie commence avec la même martyrie du 2 
mode, descend jusqu'à la tonique do, à peine effleurée et finit sur le 5 degré; с est 
la principale cadence daris ce mode chez les roumains, en opposition avec la ca SN 
sur le 2° degré dans la stichere serbe, Ce qui est propre aussi à l'hymne rouma 
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c'est l'intervalle de 4° augmentée (fa—si iété | 
RES) Bien 8 Zo (fa—si) propriété essentielle de ce 2e mode authente 


Cru-cii ta = le ne in=chi -näm sta fi - ne 


resa» 
اس‎ 


mm 
si sfin- ta invi-ia -rea ta 0 cin Sâm si o slă-ă a-vim. 
А 


Si la stichére serbe ne comprend pas la 4* augmentée, c'est parcequ'elle ne 
monte pas jusau au 7* degré, mi, avec lequel on ferait sib-mi. Aussi, sa montée s'ar- 
réte sur le reb, qui amplifie le pentacorde fa-do. Cet arrét et l'absence de mí empé- 
che d'avoir une seconde augmentée sur le 6e degré, reb-mi, intervalle propre au 
2e mode chez les roumains18. 

Ces deux hymnes en 2° glas ont un caractere qui permit à Haydn de traiter 
la stichăre d'une maniăre diatonique. En échange, les chromatismes dans l'hymne 
de Cyrille et Méthode — reb dans la stichére et mib dans une Slava de 8* mode — 
donnèrent au compositeur la possibilité de créer des surprenantes harmonies chro- 

‚ matiques, qui semblent issues, comme nous verrons plus loin, des vraies «phtora », 
propres au 2* mode. : 

Cette messe respecte le modéle traditionnel du genre: Kyrie, Gloria, Credo, 
Sanctus, Benedictus, Agnus Dei, Dona nobis pacem. 

L'ensemble vocal-instrumental de la messe connut des révisions successives. 
La version originale prévoit: «4 voci, 2 violini, 2. clarini, 2 trombone, e timp. con 
organo »!9. Un manuscrit ultérieur, celui de la Fondation Melk, Autriche, contient 
une version différente: les cordes sont complétés avec un viole et un violoncelle, 
un vrai quatuor classique et aux cuivres originaires s'ajoutent 2 trombes, dans les 

parties d'instruments %. 

Quant à l'ensemble qui existait en 1758 à Oradea, c'était le suivant: organiste, 
2 basses dont l'un choriste, 2 « tubicini », 2 violons, 2 ténors dont l'un choriste et un 
alto choriste. Les 2. «clarini » adoptés par Haydn, ainsi que les tympans, pouvaient 
être assurés par les choristes qui n'avaient pas de róle dans l'ceuvre, ou on put les 
emprunter à la ville ou 3 l'armée, tandis que le soprano pouvait étre chanté par un 
gargon avant la mue de la voix %. | ; = 

Cette partition aux 4 cuivres, soutenues par les timpans et l'orgue était con- 
traire aux réglements. On sait notamment, qu'en 1754 la cour de Vienne a interdit 
les cuivres dans les églises, à cause de leur sonorité trop « bruyante ». Leur majo- 
rité dans cette messe de 1758, est une preuve qu'on n'en a pu y renoncer, car c'était 
le goût baroque de l'époque qui l'impose. Tout ceci en opposition avec le quatuor 
des cordes qui affirme sa présence classique *. Rosen e 

Le discours de la messe commence dans le Kyrie avec un motif qui reviendra, 
comme celui de la stichére, au cours de l'œuvre. La 5° diminuée de E Wyss 
lisée par l'ordre initial des demitons, deviendra dans le сто рде У augmentée, 
par leur ordre inverse (ex. 3 et 4). On notera avec X ce motit de А Ar? e 

Le Kyrie comprend aussi l'image «majeure » de И martyrie, E ORSTA 
car au lieu de la succession demi-ton = ton, on fait l'ordre inverse ton i 
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Ex. 4 


ce qui donne au motif un certain air majeur. D'ailleurs cette martyrie « majeure » 
du 2* mode est considérée comme valable selon H. J. W. Tillyard, pour lequel le 
modèle est: sol-sol-la-sib, donc: ton = demi-ton 2%, Comme nous verrons, les deux 
motifs, x et y seront repris ensemble dans l'un des plus importants moments de la 
mesee: le Sanctus. 

Aprés le Kyrie, Gloria évolue dans un jeu polyphonique basé sur le motif X, 
tandis que Laudamus présente pour la premiè refois une image de la stichére réduite 
à son incipit et à la cadence sur la tonique. C'est une image tellement synthétique 
qu'on pourrait y voir un fragment grégorien (ex. 5). Dans ce qui suit « Qui tollis » 
on revient au motiv x, pour en développer un discours polyphonique (ex. 6). 


Ex. 6 


Dans « Qoniam tu solus » apparait de nouveau l'incipit de la stichére, mais la 
mélodie est interrompue par d'autres motifs, savant, de revenir sur la tonique, comme 
dans l'exemple nr. 5 (ex. 7). T. | 

En opposition avec ces apparitions hypothetiques, reduits ou fragmentaires, le 
Credo contient une phrase proche de la stichére presque identique avec elle (ex. 8), 
car c'est un moment important pour la fois propagée par Cyrille et Méthode. ` 

Le theme de Sanctus évolue par la combinaison des deux motifs, X et Y, repris 
du Kyrie Eleisson, comme nous l'avons déjà dit. Le discours commence avec le motif 
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фи Solus Dominus Solus * altissimus Jesu Sc - fe 


A a n —14 
U= HR ees, 
ATTI чаша EE E E ч ER „рза е LEI йз E EE ERI EK 67 [етуг 


Vi- si :- bi-li-umOm-ni-um ef in - vi-si-bi - li-um 
Ex, 8 


X et continue par une ligne mélodique qui comprend la variante « majeure » du 
motif Y. De cette maniére les deux motifs expriment les idées essentielles du texte: 
Sanctus pour le premier motif, Domine Deus pour le deuxième (ex. 9). 


Sanctus Sancius Sancius Sancius 


Cette partie présente un interéssant et inattendu aspect modal, en opposi- 
tion avec la structure fonctionnelle du style. Notamment, comme nous disions tout 
à l'heure, la cadence finale adopte une inflexion vers le mixolidien et vers la sphére 
de la sous-dominante. La cadence imparfaite sur la quinte au soprano rapproche ce 
moment de l'hymne roumain cité plus haut qui finit aussi sur sa quinte (ex. 10). 


Ex. 10 


< la basse chiffrée indique pour l'orgue: 5 b. Cette structure mixolidienne, 


Haydn, dan du méme hymne serbe dédié aux 


eut étre retrouvée dans une Slava en 8e mode, 
deux saints (ex. 11). ^ 
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KA — ри – Л. — x0 — Hel — я ту – 0р0 - Сти MC-TOy — HH — ye 


жи ES 80 ы Ho — “енй, o 


: La partie suivante Benedictus, apporte comme le Credo une image rassemblante 
ă la stichére. Le texte parrait souligner le róle des deux patrons de l'église orien- 
tale: Qui venit in nomine Domini (ex. 12). 


in no-m = ne Do -  mi-ni 


Un autre aspect modal ressamblant apparait dans Agnus Dei. Ici, une cadence 
finale présente la succession suivante: le soprano part du mi b (médiante bémolisée 
du Do majeur, tonalité de base) et sa ligne descendente s'arréte sur si, médiante de 
la.dominante, dans une cadence imparfaite de l'accord final (avec une tierce au so- 
prano). Quant à la basse sa voix descend graduellement dans un do mineur mélodique: 
do-sib-lab-sol. Cette descente de mib à si peut étre retrouvée dans la stichére, oü 
les notes sont: reb-do-sib-la. Selon le byzantinologue roumain Gr. Pantiru ce passage 
peut étre interprété comme une variante rare du 7e mode. Mais tout en restant 
dans le 2 e mode, ce savant accorde àla4e diminuée toute sa justesse (ex. 13) ?5 


CE ЖЕ ы CET? CESE CEI) ITI CES ET 
EY а ED 7 REED SEE ee 


El 


Quant à la solution de Haydn on peut y voir un glas 2, doublement chromatisé, 
car les chromatismes de ces mesures finales dans l'Agnus Dei, donnent un mode 
dominé par deux 2 es augmentées, sur le2e et je бе degré, propres à la structure 
roumaine «néo-byzantine » de ce second glas (ex. 14). 


Ex. .14 


Comme ona dit au début de cet essai, on peut considérer les deux exemples 
comme de vraies «Phtoras », procédé traditionnel dans la théorie et la pratique 
de ce 2e mode. Michael Haydn put saisir ces inflexions chromatiques dans la maniére 
dehanter entendue chez les psaltes roumains, grecs ou serbes. 
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ү Un contemporain de Haydn, Fr. J. Sulzer, durant son séjour dans les pas rou- 
mains, observa lui-même les modifications chromatiques et infra-chromatiques des 
chants psaltiques. Il connut aussi les explications théoriques concernant les « phtora» 
du 2 e mode nenano, et l'exécution de celles-ci par certaines techniques vocales de la 
glotte et du laryns. Or, pour Haydn tout ceci se résolut par les exceptions chroma- 
tiques aux régles de la pensée fonctionnelle 26 


Le On peut y ajouter les considérations de V. Zganec, selon lesquelles cette 4 e 
diminuée de l'ex. 13, rapproche le 2 e glas de la gamme istrienne, avec sa cadence 
phrigienne sur une finale de la, dans le cas de la stichère: reb-do-sib-la .27 C'est un 
exemple de plus pour les «nuances » folkloriques dans le style de Haydn. Aussi, 
il relève des éléments communs dans les idiomes est-européens, tant pour le fol- 
klore que pour la musique religieuse, car Istria est une zone où vécurent des istro- 
roumains, une branche des valaques balkaniques 28. On sait que cette gamme istrienne, 
fait partie d'une classe modale de nature acoustique, de grande diffusion est-euro- 
péenne comme nous l'avons présenté lors de notre congrès MAEO de 1982. 

Le finale de la messe Dona nobis pacem est une ample fugue dont le thème est 
présenté soit en position direct dans le Do majeur soit en aspect inverse en Sol 
majeur. Le motif de l'hymne est présent dans quelques moments sans signification 
particulière. 

Par les aspects de nature chromatique, on peut revoir l'idée selon laquelle 
Haydn a renoncé aux modes médiévaux 2%, en réduisant sa pensée au majeur-mineur 
de la théorie classique. Le folklore est et centr-européen ou la musique des églises 
orientales ont pu lui inspirer le maintien des expressions modales en étroite rela- 
tion avec son style polyphonique palestrinien. 


П 
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2 4 + + Riemann, Musiklexikon, Bd. 111, 1967, art. Messe, p. 563. 
з H. Jancik, Michael Haydn, Zürich—Leipzig—Wien, 1952, p. 30. 


4 Oradea, Archives de l'Etat, Fond de l'hôpital des Miséricordiens, Protocole de l'Ordre 
DoS ЧЇ Im, 

5 H. Jancik, op. cit., p.26. 

€ Fr, Griselini, Versuch einer politischen und natürlichen Geschichte des temesvarer 
Banats, Wien, 1780, p 179 ss. 


? O. L. Cosma, Hronicul muzicii românești, (La chronique de la musique roumaine), Bucu- 
resti, vol. 1, 1973, p. 403. 

з FI. Dudas, Manuscrise medievale româneşti din Crişana (Manuscrits médiévaux roumains 
de Crișana), Timişoara, 1986, p. 27. 

? V, Bunyitay, A Váradi püspökség tórténaete, (Histoire de l'éveché Oradea), Nagy- 
varad— Debrecen, 1935, p. 267. 

10 Oradea, Archives de l'état, Fond de l'éveché catholique, Actes économiques. 


11 N, Firu, Date și documente cu privire la istoricul scoalelor române din Bihor, (Donnses 


et documents conservant l'histoire aes écoles roumaines de Bihor) Arad, 1910, p. 47; |. Radu: 


Istoria diocezei române unite a Orăzii Mari, Oradea, 1930, pag. 29 ss. 


13 + ++ Aradul — Permanente în istoria patriei, (Arad — Permanences dans L'histoire 
de la patrie) Arad, 1978, p. 201. 


110 


| 


| 
| 
1 


" Fond de l'hôpital des Miséricordiens, op. cit. 
M Br, Cvejle, Srbllak, Karlovatchko Potante, Beograd, 1970, p. 74. 
1° |, D, Petresco, Etudes de paléographle byzantine, Bucuresti, 1967, p. 56. 


4 WC Pistrul, Unul din cele mal vechi manuscrise slave din tara noastră, (L'un des plus 
anciens manuscrits slaves de notre pays), «Stuall teologice », Bucuresti, nr. 3—4, 1970. 


1 |, D, Petrescu, tbid, 


18 G, Giobanu, Studii de etnomuzicologie și bizantinologie, (Etudes d'éthnomusicologie 
et byzantinologie), Bucuresti, 1974, p. 342. 


19. A, M, Klafsky, Thematischer Katalog der Kirchenwerke von Michael Haydn, 
DTO, XXXII, Jg. 1 Teil, Band ‚62, 


30 Le manuscrit de cette œuvre conservé à la Fondation Melk-Autriche, porte le titre 
Missa in Cdur, Je remercie le Dr. Otto Biba-Wien, pour l'aimable aide qu'il m'a assuré dans 
ces recherches, 


D Oradea, Archives, Eveché catholique, actes économiques. 
% Jancik, op. cit. p. 331. 

% |, D, Petrescu, ibid. 

м Dr, Cvejlg op. cit. p. 182... 


% Gr, Pantîru, Notatla sì ehurile muzicii bizantine, (Le notation et les échor de la musique 
byzantine), Bucuresti, 1971, pp. 247 et 214. 


% Fr, J. Sulzer, Geschichte der transalpinischen Daziens, Wien, 1781, Bd, Il, p. 466 ss, 


a? V, Zganec, Die Elemente des jugoslavischen Folklore-Tonleitern in serbischen litur- 
gischen Gesang, Studia memorlae Belae Bartok sacra, Budapest, 1957, p. 343. 


33 S, Dragomir, Vlahii din nordul peninsulei balcanice în evul mediu, (Les Vlaques du nord 
de la péninsule balkanique au moyen-âge), București, 1959, p. 95. 


% Н, Jancik, op. cit, p. 32, 


or 


DIMENSIUNI ACTUALE ALE VIRTUOZITÁTII 


DANIEL KIENTZY 


Virtuozitatea despre care se discută aici este cea care se referă la artistul muzi- 
cian-interpret si a cărei rațiune nu se află decît în s slujba comunicării artistice a « celui 
mai vast evantai » de emoții. 


Cu mult mai mult decît rudimentara iutealá a debitului de note per secundă, 
ea reclamă: 


1. Stápinirea tuturor tehnicilor instrumentale care permit redarea expre- 


slilor celor mai variate prin cea mai mare diversitate a articulărilor de timbre si 
inflexiuni; 


2, Aptitudinea de a reuși conjugarea judicioasă a acestor tehnici cu toate mij- 
loacele electro-acustice de creare, transformare și spatializare a sunetelor; , 


3. Disponibilitatea de a integra în arta muzicală resursele împrumutate din 
lalte arte (teatru, mimă, dans, video ete); 


н 4. Capacitatea de a exploata toate aceste potentialitati în întregimea spațiului 
artistic, fără vreun considerent aprioric sau altă limită decît cea care rezultă din 
caracterul comun al intentiilor și/sau a mijloacelor. In speță, spațiul artistic înglo- 
bează sì (re)prezentarea/manifestarea sa și tot ce o face pe aceasta posibilă... indís- 
pensabilă, atît în amonte cît și în aval. 

Cimpul său de investigaţii se amplifică, răvășește tehnica instrumentală, aria 
sa de acțiune devine imensă. El își însușește toate mijloacele « periferice » care se 
oferă de curînd artei... Actualitatea îl plasează pe adevăratul virtuoz în condiţii 
tehnice și intelectuale fără precedent. Mai mult ca în oricare altă epocă, academisrnul 
(trecutul filtrat și congelat) nu mai reprezintă pentru el decît foarte slaba licărire 
a unui vag reper. 

Ca să poată pretinde eticheta care îl va certifica drept: un adevărat virtuoz 
al vremurilor actuale —pe scurt denumit aici, mai departe, virtuozul — artistul 
muzician urmează a corespunde criteriilor descrise să le stăpînească fără cea mai 
mică restricție si să le speculeze potentialitátile unde și cînd trebuie fără derogare); 
este limpede că aceasta nu se poate realiza deplin (în mod « just ») decît în condiţiile 
absolutei necesități a acestor criterii ca «unelte» ale «mental-artisticului » vir- 
tuozului. E ; 

Unealta sa majoră este instrumentul. Instrumentul pe care, la propriu, el îl 
consideră «un obiect fabricat în scopul de a face ceva », în cazul de față pentru a face 
muzică în mod artistic. Dar, imediat după aceea, virtuozul consideră instrumentul 
si într-un sens mai larg, în măsura în care-termenul înglobează o întreagă familie 
instrumentală: cea a flautului, a clarinetului, a percutiei etc. 

Această unealtă polimorfá îi permite virtuozului ca, prin inteligenţa si: sensi- 
bilitatea sa, să aducă opera muzicală la o stare de existenţă audibilă, și mai ales, 
sensibilă. 

Virtuozul este un mediu între și cu auditorii/spectatorii pe de o parte și 
opera (compozitorul) pe de altă parte. Pentru a « oficia » opera respectivă plenar, 
cu toată simplitatea și smerenia cerute, virtuozul și-o insuseste. Dar aceasta nu echi- 
valează cu a spune că el va căuta să se evidentieze sau să pună pe primul plan 
proprpiul instrument. : : 

f. amonte judecind lucrurile, compozitia la rîndul ei nu trebuie să fie dezin- 
teresatä de rolul instrumentului. Dimpotrivă. Operele muzicale care consideră 
pe interpret ca pe un simplu generator de frecvențe sînt, aproape sigur, sortite 
eșecului, afară doar dacă, din întîmplare, vor avea norocul să fie « violate » de vreun 
virtuoz agasat. Pe de altă parte, trebuie proscrisă și utilizarea improprie a instru- 
mentului raportat la natura sa organologică esențială. Dar se cuvine a nota că această 
noțiune se distinge net și fără rezerve de extensiile propuse de aşa numitele noi- 
modalităţi de intrepretare. Căci practic vorbind, cu o întreagă familie de instru- 
mente — mai ales cînd este vorba de suflători cu orificii laterale, cu o disfunctionare 
cronică (chiar și ușoară) — execuţia reclamă o stäpinire a mestesuguluì plină de 
suplete, la limita perfecțiunii. De pildă în cazul saxofonului, acesta și-ar putea parodia 
meșteșugul astfel: un saxofon, merge, la șapte saxofoane încep necazurile (astupare, 
ancii, incidente posibile de manipulare etc.). Dar în toate cazurile — fie pentru un 
singur instrument fie pentru o întreagă familie instrumentală —, imperfectiunea 
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or ică fii | 
АХ es ceea ce este, virtuozul trebuie să-și găsească tehnica prin care 
ne unealta și să (se) exprime pe toată gama instrumentală, 


Pentru ca să-și ăiestri 

-şi dezvolte mereu măiestria în toate direcţii i 
А ! ate direcţiile, virtuozul у - 
bina trei procese intelective: CS SZT 


a) studiul «generalizat » al sunetului (definiţii, caracterizári, propagare, ...); 


+ b) apropierea empirică de reacțiile și potentialitátile acustice ale instrumentului 
său (gestică, poziţie, audiție, senzație, . . .); 


C) investigarea «științifică» a diferitelor funcţii și interacțiuni intervenind 
între «agenții » care « întru» natura instrumentului său « creează», « fac » sunetul ... 
5 Această căutare permanentă este hrănită de continua dorință а instrumentis- 
tului de a găsi (sau de a perfecționa) tot mereu alte noi mijloace de expresie. Rezul- 
tatele obținute vor fi cele ce vor îngădui virtuozului «să se joace » cu instrumentul 
său cînd, de fapt, în cazul acelor instrumentiști care nu-și cunosc unealta decît 
superficial (oricît de academică ar fi această cunoaștere), instrumentul «se joacă » 
cu instrumentistul . . . 


Cercetarea de mai sus tinind de domeniul acusticii instrumentale, trebuie 
extinsă si la electro-acustică. În realitate, odată adincit și acest domeniu, ambele 
tipuri de prospectiune și aplicabilitate se vor alimenta mutual. Este interesant de 
constatat că o bună cunoaștere a posibilităților electro-acustice (cel mai adesea năs- 
cute dintr-o oarecare «imitație» a instrumentalului) inspiră modalități interpeta- 
tive pur «acustice », nebănuite pînă atunci. În orice caz, ea permite o conștientizare 
absolută nouă și mai ales aprofundată a tuturor acelor subtili parametri ai sunetului 
(un domeniu în care obscurantismul domnește într-un mod cu totul inaceptabil). 
Este de asemenea important să subliniem că pentru acel artist care a lucrat intens 
cu (si nu alături, poate chiar împotrivă) « puterea » electroacustică (inclusiv cu inre- 
gistrarea), nimic nu mai poate fi la fel ca înainte. 


Pentru un virtuoz, domeniul electroacustic se poate împărți în 4 categorii: 


1) « Muzica mixtă »: ea cuprinde lucrările în care о « parte » este prefixată 
pe un suport (cel mai adesea, din nou, magnetic), cealaltă parte urmînd a fi realizată 
in vivo (de unul sau mai,multe instrumente, sau de voce). 

Acest «gen » conjugă resursele instrumentalului cu imensele posibilități ale 
muzicii electroacustice care este capabilă să « integreze » toate sunetele imaginabile 
si să le confere o dimensiune nebánuitá, fie că sînt sau nu obiectul unor transmutatii 
morfologice puternice. Datoritá resurselor compozitionale care il sint proprii, 
muzica electroacusticá conduce cátre spatii muzicale la drept vorbind nemaiauzite. 
În acest caz ca și în altele, virtuozul trebuie să (co)dirijeze realizarea muzico-tehnică. 
Operele muzicale, ca și sălile și mijloacele de difuzare fiind diferite unele de altele, 
la fiecare execuţie virtuozul este chemat să ia anumite decizii necesitind o compe- 
tentä care îl proiectează la un nivel (re)creator major. Pe de altă parte, o interpre- 
tare de acest fel, în virtutea modului sáu de desfășurare temporală si a conținutului 
său, implică o abordare muzicală cu totul nouă atit în ceea ce BEE cit Ў 
învelișul și timbrul sunetului, frazarea . . . spiritul. Oricum RE n amean 
acestui « gen », virtuozul îi va descoperi un întreg поета muzical саге îi va de 
indispensabil odată ce a luat cunoștință de el și l-a adincit, 


ea numită) «live-electronic »: aceasta desemnează un 


і mai ades NN Rt res 
2. Muzica (cel (sau mai multe) sì nişte « mașini» care, 


«gen » în care, In vivo, cîntă un instrument 
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operîndu-și spatlalizarea asupra unor transformări a indiferent cărui parametru al 
sunetului, creează, pe baza instrumentului sau a altor surse, sunete specifice aces- 
tore, « Masinile » respective pot fi folosite fie de « muzicieni-specializati », fie de 
ML Al (instrumentigtii), în cauză, sau și de instrumentistul (instrumentistii) 
nsugl (înșiși), 

Mal mult ca celelalte, această muzică cere din partea virtuozului o largă cunoas- 
tere si a acusticii instrumentale și a electroacusticii (astfel încît să nu se vadă retro- 
gradat la trista poziţie de prost generator (ne)uman. El trebuie să cunoască marile 
principii de generare audioelectronicá, de modulare și transmutare a tuturor para- 
metrilor sunetului, inclusiv spatlalizarea lui gi mai trebuie să ştie — cu precizie și 
determinare artistică — sà aleagă între diversele mijloace de captare şi restituire 
a «vocii » instrumentului său, în funcție de fiecare situație acustico-tehnico-muzicală, 
Éfervescenta creatoare actuală, atît în tehnica cît și în arta electroacusticä complică 
si totodată, ușurează acest cîmp de activitate a virtuozului. 


3, « Muzica mixtă și live-electronic »: un «gen » care însurnează pe cele pre- 
cedente fără a modifica sensibil abordarea lui. De altfel, trebuie reținut cá primul 
« gen » nu se poate realiza decît foarte rar fără o « colaborare » a celui de al doilea 
prin intermediul unel destul de curente «sonorizări » a instrumentului. 

Aici, de mare însemnătate este a arăta că toate trei «genurile » au introdus 
si o nouă « modalitate » (si abordare) în muzica de cameră. Pe de o parte, introdu- 
cînd noi mijloace «audio-expresive » si noi subtilități instrumentale; pe de altă 
parte, introducînd în lumea instrumental-muzicală noi interpreţi (încă necunoscuți, 
anonimi), adică pe aceia care se folosesc de niște instrumente recente, precum 
mesele de mixaj, reverberatoarele, eșantioanele, sintetizoarele, retards, flangers, 
phasings și alte procesoare, 


4. Înregistrarea constă în a «fixa » pe un suport materiale sonore sau/și muzi- 
cale, lucrări acusmatice sau, cel mai adesea, lucrări prevăzute inițial pentru concert 
(ce vor trebui «adaptate » acestei forme de audiție acusmatică pe care o reprezintă 
un fonogram). Dar, și aici ca în toate celelalte genuri, virtuozul trebuie să rămînă 
permanent stápin pe arta sa; el trebuie să fie apt de a hotàrî, în toate fazele, asupra 
devenirii a vocii » sale instrumentale la capătul lanțului de înregistrare. El trebuie 
(să știe) să controleze: alegerea și amplasarea microfoanelor și altor captatoare, 
dozajul potrivit de reconstituire/restitutie a diferitelor componente ale sunetului 
său și alte mijloace periferice de post-productie audio. 

În aceste 4 domenii de mai sus, se constată o foarte intensă prezenţă a « extra- 
instrumentalului » precum și o prezență aproape sistematică a unor elemente necu- 
noscute. Pe de altă parte, mijloacele folosite fiind în general foarte complexe și foarte 
legate (în întrgime sau măcar în parte) de « prototipul» respectiv, perturbațiile 
tehnice de repetiţii sînt lucru curent . . . Cu atît mai mult, virtuozul trebuie, cu calm, 
să domine toate aspectele ce tin de instrumental (fie cît de extraordinare modali- 
tätile sale intepretative), să stăpînească raportul său cu electronica, să-și fi asimilat 
muzica, Numai astfel va putea —împreună cu toată echipa (adevărat complice al 
lui) — sà intepreteze, să realizeze opera. Numai astfel, reprezentarea în concert 
sau înregistrarea Vor fi capabile să atragă imperios atenţia ascultarea) activă a publi- 
cului, Numai astfel, se va putea produce o intercomunicare. 

Virtuozul este un agent major al universului muzical, în multe cazuri este acto- 
rul hotorftor al « proiectului » artistic. În ce privește evoluția instrumentului său, 
el este singurul « motor » productiv, datorită lui lucrarea este propulsată pe scena 
muzicală, Cu cit instrumentistul virtuoz nu este un fanatic al uneltei sale, cu atit 
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EEN va avea un efect mai puternic, Artistic vorbind, virtuozul 
увага de instrument și nu-l exploatează « fără milă» (ceea ce, în fond, este 
сеа mai mare probă de stimă din partea lui faţă de instrumentul său) decit ca să (se) 
exprime, În cele din urmă, această atitudine este de o eficacitate incomparabilă 
(chiar dacă involuntară) pentru a pune în valoare instrumentul ales ca mijloc de expri- 
mare artistică a celor mai prelungite elanuri ale virtuozului. Din acest punct de vedere, 
este chiar amuzant să punem faţă în faţă puterea de atracție a genului de instrumen- 
tist arătat mai sus și neputinta acelor instrumentiști fanatici ai instrumentului lor 
fie că îl folosesc singur, fle în ansamblu, Aceștia din urmă nu se gîndesc și nu vor 
altceva decit să pună în valoare calităţile, posibilitățile instrumentului (despre care, 
de fapt, nu știu mai nimic, în orice caz nu știu esentialul...); așa fiind, ei eșuează 
în ciuda asmutirii instrumentului, Cu adevărat, în afară de propagandistii înșiși ai 
cutărui sau cutărui instrument și în afară de elevii lor care le devin obligatoriu pro- 
zeliti, nimeni în lumea muzicii nu este interesat să asiste la « venerarea » unui instru- 
ment. Şi este firesc: căci instrumentele s-au născut pentru a servi arta și nu pentru 
a o deservi, A face din ele obiecte de cult dovedește un simţ artistic pervertit care 
nu poate avea ca efect decit îndepărtarea creatorilor de muzică. În artă ca în orice 
alt domeniu, nu se pot confunda fără consecinţe regretabile scopurile cu mijloacele. 
Să reținem chiar faptul că la unii instrumentiști forma aceasta de meșteșug înapoiat 
este dublată de un fanatism inchizitor. Nu se sfiesc să practice procedeele cele mai 
josnice numai ca să-și apare «religia ». lor. Și asa, uneori, virtuozului îi parvin la 
urechi, acolo sus, în vîrful muntelui sonor pe care se află, ecouri de abia perceptibile 
ale văicărelilor acelor adevăraţi « ayatollahi » ai instrumentului. 


Pe povirnisul principal, cel artistic, al vieții sale, două bucurii majore îl călău- 
zesc pe virtuoz: 


1. Bucuria de a reinterpreta, de a reîmpărtăși opere muzicale cu care este 
aproape sigur cá va da plăcere luîndu-si și el plăcere; 


2. Bucuria de a «descoperi » mereu lucrări noi care sînt în realitate noi aven- 
turi muzicale. . 

Pentru virtuoz, a descoperi o lucrare nouă înseamnă, desigur, a o interpreta 
după ce a « lucrat-o » mult, dar înseamnă totodată, după ce a provocat-o, a colabora 
la «fabricarea » ei. Aceasta reprezintă de cele mai multe ori și relații artistice si 
umane nepretuite. Dar ca să poată provoca (crea) asemeni noi lucrări (aventuri), 
virtuozul trebuie să strălucească sub nenumărate aspecte: însușiri tehnice si omenești 
care îl vor «excita » pe compozitor să creeze dar și capacitatea de înţelegere a di- 
verselor curente și estetice muzicale de pe glob. Să nu se uite că scena muzicală de 
avangardă este la scara mapamondului, chiar dacă geografic vorbind, tot Europa pare 


să domine. Acestei înțelegeri de care am vorbit i se mai adaogă: 


— capacitatea de a oferi compozitorului tot ce aşteaptă de la instrumentist 
si tot ce îi este necesar, mai mult tot ce îi va fi indispensabil dar de care însă nu-$ 
dă seama; 


— deplina auto-îndestulare politico-artisticà; 


— elocinta care desluseste, lumineazà muzica; 
— harul care îi va transporta pe auditori în zonele cele mai adînc fidele mesaju 


i respectice .... | Ў 
ee la compunerea unei lucrări este o fază foarte importantă. Vir 


tuozul trebuie, rapid, dar sigur de sine si fără Complexe, să evalueze la justa lor 
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valoare posibilitățile de realizare ale propunerilor compozitorului și, dacă acestei 
nu sînt realizabile, să propună sugestii adecvate dar care să corespundă spiritulal 
lucrării, acelui spirit pe care el, virtuozul, va fi chemat să-l degajeze prin cîntul său. 
De atlfel, însăși « fabricarea » progresivă a lucrării va inspira pe virtuoz care, la 
rindu-i, va deschide noi cărări compozitorului... Comunicările interumane sînt 
în zilele noastre foarte realizabile practic: tren, avion, telefon, fotocopie, telefax etc 

Dar, oricît de mare ar fi fost participarea virtuozului la elaborarea operei, mo- 
mentul (de preparare a eif cînd el se află singur fata în față cu ea este, їп mod obis- 
nuit, foarte intens și reclamă mult lucru, mai ales că, de cele mai multe ori, momentul 
dintre redactarea finală a partiturii și prima ei audiție este foarte (chiar foarte) 
scurt, Tocmai de aceea, în tot acest prea scurt moment, meșteșugul virtuozului tre- 
buie să se manifeste în: 


— descifrarea rapidă a notatiei muzicale (de obicei diferită de la un cornpozi- 
tor la altul); 


— «ingurgitarea » promptă a trăsăturilor unde domină în mod curent mis- 
cări melodice extrem de disjuncte pe scări frecvent microtonale; 


— o exploatare a mijloacelor de interpretare mereu rennoită cu modalități încă 
inedite; 


— posibilitatea de a rezolva problemele electronice în live-electronic; 
— impregnarea bandei (în muzică-mixtă); 
— urgenta asimilare a lucrării (aceasta în tot cazul...). 


Recent, o anumită dimensiune a artei interpretative — cea care se leagă de 
arta spectacolului (de teatru) — manifestă o evoluţie cu totul deosebită. 5i, în vir- 
tutea dezvoltării noilor tehnologii audio-vizuale (producţie, suport), această dimen- 
siune are mari șanse de îmbogățire. Oricum, momentul în care se livrează opera 
muzicală publicului, în public, este un spectacol, indiferent ce gîndesc sau intentio- 
nează muzicienii. Astfel fiind, trebuie însumate condiții adecvate de comunicare; 
cu totul exceptional se poate face orice, oricum, oriunde... : 


La rîndul său, virtuozul trebuie să posede un simt teatral care să-l facăapt de a 
concentra atenţia publicului «său » în așa fel încît să-l « poarte » după bunul plac 
al operei, al propriului «feeling » și a senzatiilor ce se nasc din această comunicare 
(împărtășanie) profană pe care o reprezintă execuția muzicală a unei opere. 

A propos de teatru, trebuie ţinut seama de faptul că o executie/intepretare 
muzicală este o mise-en-scéne audio a diferitelor elemente (muzicale) care o consti- 
tuie, în funcție de contextul operei și de hazardul execuției. Ca în orice mise-en- 
scène, intepretarea trebuie să utilizeze toate potentialitátile actorului/interpretului 
iar acestea să fie în consonantä cu piesa/lucrarea; numai pe acestea să le utilizeze, 
fără de care riscă să « cînte fals ». Și ca să închidem această paranteză cu o verificare 
a afirmațiilor de mai sus printr-un exemplu negativ, să ne gîndimila o situație extremă: 
aceea a unui concurs de sfîrșit de an la conservator unde ucenici muzicali (ale căror 
temperamente sînt în mod evident total diferite) execută (« milităreşte ») aceeas 
operă după criterii care nu corespund nici unuia (de fapt, nimănuia...); asistàmi 
atunci în direct la nesuferitul spectacol al unui asasinat colectiv al artei intepreta- 
tive, 

« Teatralizarea », în muzica «pură » nu este rezultatul unor gesturi vizibile 
și explieative la nivelul unui prim eșalon, nici a unor acţiuni impuse esențialmente 
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Ee Deet Es, Este de asemenea limpede că încă si mai putin este 
e gesticu ări, de « mutre » pseudo-deconectate sau de atitudini de afectare 
pedantă, sau, dimpotrivă, de un aspect « încuiat » (un fel de caricatură a concentrări, 
Nu. Simţul «teatral » de care am vorbit se leagă de o stare de spirit care asociază 
interiorizarea cu gestica dar întrșun raport care alungă orice redundanţă sistematica. 
Acest simt trebuie, la momentul oportun, să distingă între ceea ce trebuie perceput 
limpede (chiaf în mod «amplificat » dacă este necesar), ceea ce trebuie tánuit, ceea 
ce trebuie abia sugerat... 
În mod paralel, se dezvoltă în prezent una sau chiar mai multe forme de tea- 
tralizare pregnantă, Reunite în general sub numele de «teatru muzical », aceste 
forme încep să-și croiască drum și în arta video. Acest gen se deschide tuturor instru- 
mentelor dar acelea mobile dispun de un potenţial calitativ superior. Experiența 
ne face să întrevedem ca posibilă o interpretare (artistică) în situații/poziții din cele 
mai nebănuite dacă... sîntem stăpîni pe procesul de emisie, Căci instrumentele 
se pretează unor «expresii plastice și cinetice» cu care putem alcătui adevărate 
« partituri gestice ». Instrumentele se încarcă de lumină, în mod remarcabil, iar 
acea ființă hibridă care este artistul/muzician dimpreună cu «apendicul sáu instru- 
mental » devine un obiect de iluminat cu totul inspirant. Astfel complicitateatutu- 
ror disciplinelor artelor scenice (muzică, gestică, ecleraj) alcătuiește în final un con- 
trapunct măiestru și călătoresc împreună către spectacolul total, devenit oe mașină 
de vise » în care noile tehnologii audio-vizuale savirsesc minuni ! Bazindu-se pă 
simţul «teatral » al interpretului, acest «gen » (care abia se naște) îi cere virtuo- 
zului evidente însușiri de actor, min și altele asemenea, fără însă să lase de o parte 
posibilităţile sale interpretative de care a fost vorba mai sus, dimpotrivă recurgind 
la acestea. Virtuozul se află deci astăzi implicat în situații artisticefistorice fără pre- 
cedent și el trebuie să depășească evenimentele de orice natură pentru ca să (se) 
exprime, să comunice... . i 
Am spune cà virtuozul este un aventurier muzical al prezentului absolut (pe 
care «lenesii » din domeniul intelectului îl numesc viitor. ). Fără încetare, virtuozul 
cercetează, descoperă și domină mijloace de exprsie mereu înnoite, pe care chiar el 
le reinnoieste întruna, descifrînd zone necunoscute pe care le supune pas cu 
pas, mînat de o permanentă dorinţă de împărtășire artistică. | 
În româneşte de Colette GHIMPETEANU 
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The article, by the well-known French saxophonist Daniel Kientzy sheds new light on 


performer virtuosity. in the era o ) 
the complete performer. The recourse to the electronic means of soun 
tricality of musical execution define a new type of virtuosity p 
sent”! and are necessar 


ic technology while also treating of the problem of 
RN cest d synthesis and the thea- 
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REPERE NUMERICE, LITERALE ȘI MUZICALE 
ÎN LIMBAJUL COMPONISTIC AL LUI ALBAN BERG 


VALENTINA SANDU-DEDIU 


Un teritoriu mai putin cunoscut al traditiei germane — și anume construcţii 
sonore în care numărul devine simbol, sau litere ale unui nume se transformă 
în corespondentele sunetelor din notația respectivă, precum și procedeul cită- 
rii — este vizibil pornind de la Bach, trecînd prin criptogramele lui Schumann 
şi Brahms, și ajungînd la a doua școală vieneză (Schânberg, Berg, Webern). De 
fapt, însuși serialismul vizează același scop — enunțat de G. R. Hocke 1 în legătură 
cu combinările de litere și de numere: ele „pot și trebuie să apară ca mijloace 
elementare pentru a domina irationalul din natură prin rationalul calculului”. 

Aprofundind tehnica de creație si procedeele dramaturgice la Alban Berg 
(cu afinități declarate pentru trecutul clasico-romantic), constatăm că formulele 
numerice și literale reprezintă o componentă esenţială a sistemului său, compo- 
nentă în care se include si predilectia pentru citatul muzical. Toate acestea există 
(coexistă) în lucrările bergiene cele mai semnificative din domeniul instrumental 
şi vocal, primind un rol ludic, ocazional, arhitectonic sau profund subiectiv, întot- 
deauna cu un sens aparte. 


O prefigurare a viitoarelor realizări de jocuri criptice cu litere transpuse 
în muzică o constituie al treilea din cele Patru lieduri pentru voce şi pian, op 2, 
prin încifrarea muzicală a initialelor a (la), b (si bemol), h (si natural) — de la 
Alban Berg Héléne, ca expresie a dragostei pentru viitoarea soție a compozito- 
rului. Însă acest joc rămîne o simplă încercare fata de ceea ce vom întîlni in etapa 
capodoperelor — Wozzeck ap 7, Concertul de. cameră, Suita lirică — се reprezintă 
contribuţii de primă importanţă în genurile cărora aparțin, și unde regăsim aproape 
aceleași preocupări. formale simetrice apelînd la ordinea numerică, aceeași ampla- 
sare a citatului muzical cu funcţii expresive în desfășurarea întregului, aceleași 
melograme literal-sonore. 


În Wozzeck, citatul se integrează dramaturgiei de operă, așadar se rapor- 
tează fie la text, fie la sugerarea unei anumite atmosfere: enumerăm (auto)citatul 
din Trei piese pentru orchestră op 6 (un pasaj din Marg în actul |, scena a 2-a), 
aluzii la Freischiitz de Weber, la Cavalerul rozelor de Strauss, un menuet din Don 
Giovanni de Mozart. Cu aceste ultime trei trimiteri este conturată ambianța dan- 
santă a scenei a 4-a din actul 11, prin frinturi de lândler, vals, menuet. Dat fiind 
că ne referim pentru prima oară la reperele muzicale bergiene, putem deschide 
o scurtă paranteză pentru a le explica prin concepţia lui Th. W. Adorno 2, Apli- 
cînd analiza sa la Schónberg, Adorno justifică sociologic angoasa solitarului care 
,,citeaza’’, căutînd un sprijin în valorile anterioare verificate, aceasta deoarece expre- 
sionismul dezvăluie solitudinea ca destin universal. Vom vedea, în continuare, în 
ce măsură se dovedesc valabile afirmaţiile muzicologului-filosof în privinţa lui Berg. 

Revenind la Wozzeck, abordăm parametrul numeric prin cifra 7 — predo- 
minantă în structura scenei | din actul Ill, implicată si în Pasacalia actului |—ca 
cifră considerată sacră (deci în conexiune cu lectura din Biblie a Mariei din actul Ill). 
Inserarea lui 7 în forma de Inventiune pe o temă din actul final reiese din numărul 
celor 7 variatiuni ale temei, din lungimea temei si a cinci din variatiuni: cite 7 
másuri fiecare, din totalul de măsuri al variatiunilor — 70. Mosco Carner indică 
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2 suma metrilor din a doua variatiune: 4/4 + 3/4 = 7/4 si din a șasea variatiune 
rn ac CR 14/4. De asemenea, fiecare din cele două subiecte ale fugii 
e di a | are 7 note diferite, iar dimensiunea fugii este de 21 de măsuri 
(Indicatia metronomică, în general, se observă a fi pátrimea —56). Această impli- 
care strictă a numărului determinant (cu multiplii săi) în structura muzicală ca 
factor matematic nu restringe în nici un caz imaginația creatoare, ci fi oferă, prin 
mijloace specifice, un cadru ordonator absolut necesar, 
Este ceea ce se desprinde și din Concertul de cameră pentru pian, vioară și 
13 instrumente de sufiat, sau mai ales din Suita lirică pentru cvartet de coarde, Sche- 
mele atit de severe — dezvăluite de compozitor în Scrisoarea deschisă adresată 
lui Schonberg 4, respectiv în Programul secret al Suitei lirice 5 — relevă о elaborare 
viguroasă, ingenioasă, ludică poate, dar care n-ar fi avut decît valoare speculativă 
fără forța de expresie, fără fluxul afectiv al conținutului, Nu s-ar putea argumenta 
mai bine arta combinatorie, fantezia și logica lui Berg decît au făcut-o aceste două 
lucràrì, dar cu atit mai extraordinar apare mesajul lor. Pentru cá nu sterilitatea 
calculelor conferă frumuseţe, ci felul cum e'e cá'áuzesc desfășurarea muzicală, cla- 
rificind tiparul de bază. 


Concertul de cameră (dedicat unui prilej festiv — aniversarea celor 50 de ani 
impliniti de Schónberg) își are propriile semnificații criptice, cu ideea predomi- 
nantă a organizării ternare (,,Alle gute Dinge [sind drei]"). Triada vieneză este 
simbolizată prin cele 3 motive inițiale, cuprinzînd, atît cît o permite notația, nu- 
mele lui Schónberg, Webern si Berg (ADSCHBEG; AEBE; ABABEG) 
si care apar după o ierarhie a virstel (pian, vioară, corn). Aceste motive vor 
avea un rol foarte important în dezvoltarea ulterioară a materialului muzical, în 
special cele ale lui Berg si Webern, „Schânberg” rămînînd mai degrabă citat. 
De aici, cifra 3 va determina de fapt toate componentele Concertului: lucrarea 
contine 3 mișcări, formaţia are 3 familii de instrumente (їп total 15: instrumente) 
stilul armonic primește o triplă ipostază (atonal liber, insertii tonale, dodecafonic 
fără a fi serial); durata de ansamblu marchează (circa) 39 minute (prima parte 
aprox. 9, a doua si atreia cite 15), iar divizibilitatea prin 3 determină numărul 
de măsuri al întregii lucrări, precum și a fiecărei părți. Astfel, micro și macro- 
structura sînt puse sub semnul cifrei cheie. Analizind tabelul sinoptic al lucrării 
(proiectat de Berg), reiese clar faptul cá el a fost prestabilit cu imaginaţie logică 
si ludică. Simetria iese în evidenţă îndeosebi în primele două părți: ca exemplu 
în Adagio, cea de-a doua jumătate este palindromul primeia în relația А1 — B— A2 
(măsuri: 30 — 12, 36, 12 —30) cu A2 —B — A1 (măsuri: 30 — 12, 36, 12 — 30; 
se observă cá, la rîndul sáu, numărul măsurilor. dintr-o jumătate este „nonretro- 
gradabil’’). Unul din monografii lui Berg--H. F. Redlich9 — vede în această sime- 
trie semnificatia cvadraturii cercului, idee ce poate confirma intr-un alt plan unele 
afirmaţii ale compozitorului (în Scrierile sale muzicologice 7) în legătură cu predi- 
lecţia sa pentru forma cercului (cel puţin refertor la unele aspecte din opera 
Wozzeck). im. 

Rezumind, Concertul de cameră ne pune la dispoziție repere literale şi ci- 
frice —ca mijloace tehnice ale unui constructivism pe care Berg îl investeşte cu 
atributele jocului: m... renumele meu de compozitor va cobori ріпа la careul 
înstrăinării, în timp ce va creste renumele meu de matematician `, Artificiile 
ludice vor fi considerate, totuși, „fenomene exterioare", procesele muzicale intrin- 
sece vizind universul emoțiilor umane (prin analogie cu simbolismul poetic al lui 


Schumann sau Brahms). 
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Dar confesiunea de natură romantică își găseşte maxima împlinire în Suita 
lirică, „reprezentînd, poate, în modul cel mai autentic, raportul dintre personali- 
tate $! operă, dintre trăiri subiective si creație, Aici avem îngemănate elemente 
diverse ale concepţiei bergiene, de la tehnica serial-dodecafonică (pentru prima 
dată folosită conștient și consecvent) și pînă la toate tipurile de repere — cifrice, 


literale, muzicale (tot pentru prima oară îmbinate pe parcursul unei singure lu- 


ere) Inainte de revelația produsă de publicarea Programului secret al Suites li- 
rice”, exegezele intuiseră probabilitatea unui subtext subiectiv, pe baza citatelor 
din Zemlinsky și Wagner (ambele apartinind unor opere vocale ce sublimează 
muzical un anume sentiment), dar și datorită prezenţei simbolismului numeric în 
lungimea și în interiorul părților mișcărilor, în indicațiile metronomice. (Să nu 
uităm că existase un precedent în Concertul de cameră, care putea oferi 
soluții de analiză în această direcție). 


Alături de documentul psihologic atestat în paginile Programului secret (afec- 
tiunea lui Berg față de Hanna Fuchs), pentru muzicienii de astăzi rămîne — cu 
o însemnătate de excepție — documentul programatic al metamorfozării în muzică 
a sentimentelor. Lumina proiectată asupra partiturii originale, cu adnotările com- 
pozitorului, descoperă sensul jocului de relații sonore-literale-matematice: ocult, 
magic, esoteric prin trăirile profunde ale celor doi protagoniști. Din acest punct 
de vedere, Suita lirică este o sinteză complexă a acelor încifrări și citate întîlnite 
anterior, care devin concept de creație pe fundamentul experiențelor trecute, 
printr-o preferință specială a lui Berg pentru astfel de procedee tehnice și 
expresive. 


Fără îndoială, consecințele observate în structura muzicală sînt elocvente: 
în primul rînd, cifrele 23 (considerată drept semnul fatal al destinului pentru 
compozitor) și 10 (idem pentru Hanna Fuchs) determină arhitectonica celor șase 
mișcări ale cvartetului (prin numărul de măsuri, indicații metronomice). Apoi, seria 
lucrării începe cu F (fa) și se încheie cu H (si), deci iată inițialele Hannei Fuchs, 
iar literele A (la)—B (si bemol) de la Alban Berg și H—F apar adesea ca motiv 
(de patru sunete). În Andante amoroso, referiri subtile la copiii Hannei (Munzo 
și Dorothea) le dedică lor această parte: ca exemplu sugestiv, măs. 56—60 din 
Tempo Ill, cu do-do la violă, ilustrează porecla Dorotheei — Dodo (subtilă sugestie 
la celălalt tip de nominalizare a sunetelor care, acum, se poate și el implica în 
simbolica muzicală, alături de tipul notatiei germanice). Aceste elemente se com- 
pletează cu citatele din capodopera wagnerianá Tristan și Isolda, din Simfonia lirică 
op 18 de Zemlinsky, la ele adăugîndu-se substratul programatic al ultimei părți 
de cvartet — Largo desolato —cu un initium poetic din Baudelaire (De profundis 
clamavi). | 

Раса serialismul era inaugurat de Berg în Suita lirică, procedeele sistemului 
sînt continuu diversificate în ultimele lucrări: opera Lulu și Concertul pentru vioară 
si orchestră, în paralel cu exteriorizarea aceleiași înclinări componistice spre (aut) 
citat în dramaturgia de operă și spre simbolica cifrică împletită cu citatul muzica 
în lucrarea concertantă, x 

Asa cum Mozart își cita Nunta lui Figaro în scena banchetuluì din Don Gio- 
yanni (stranie amintire a lui Cherubino), sau Wagner motivul luì Tristan în Maes- 
tri cintdreti..., Berg readuce acordurile cu care deschidea Wozzeck în configu- 
rarea personajului Alwa (Lulu, actul |, scena 3) — tînăr compozitor căruia îi atri- 
buie proiectul acelei opere, deci cu care, în bună măsură, se identifică, Vom UN 
în plus, citarea unei balade ce-i aparține lui Franz Wedekind: Lautenlied (actul lll, 
scena |), și care este preluat ca temă pentru variatiuni semnificind decăderea pro- 
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tagonistei Lulu, George Perle remarcă o importantă aluzie la Suita lirică în ver- 
siunea textului lui Berg după Wedekind (din actul 11, scena 2), și anume în cu- 
vintele lui Alwa, evocind vag unele titluri de parti ale cvartetului, deci caracte- 
rul său (Andante [amoroso], Misterioso, plus alti termeni. muzicali, expresivi: Gra- 
zioso, Cantabile), 

Domeniul instrumental își revendică (din nou !) apanajul construcției cifrice, 
2 si multiplii săi inserîndu-se în desfășurarea Concertului pentru vioară, În primul 
rînd, simetria seriei de bază este evidentă în primele sale nouă sunete, dintre 
care primele 2 vor fi cei doi poli armonici ai Concertului (sol și si bemol). Sinteza 
tonal-serială se desävirseste aici, unde tertele de două tipuri — mici și mari —se 
succed ascendent, alcătuind 2 acorduri minore, 2 majore și 2 mărite (există doar 
unul. micșorat, altfel al 10-lea sunet din serie s-ar fi repetat). Ultimele 4 sunete 
(împreună cu repetarea primului sunet) reprezintă grupul de tonuri. Cifra 2 inter- 
vine si în arhitectonica de ansamblu a Concertului — pe 2 parti, fiecare cu cite 
2 mișcări; nu va mai primi însă aceeași pondere și în microstructură, așa cum 
se întîmpla in Concertul de cameră sau în Suita lirică. În schimb, asemenea cvar- 
tetului, numărul fatidic al lui Berg — 23 (si multiplii săi) — își face apariția în cea 
de-a doua parte, fără s-o determine riguros, în detaliu, ci marcînd unele etape 
(vezi măs. 23, 207[23 X 9], precum și dimensiunea sa de 230 (23 x 10) măsuri, 

Citatul muzical dezvăluie aspecte inedite în Concertul de vioară, poate nu 
atit melodia austriacă din Carinthia, cît primele patru sunete ale unui coral de 
Johann Rudolf Ahle: Es ist genug, armonizat de Bach. in cantata O, Ewigkeit du 
Donnerwort. Aceste sunete coincid cu fragmentul de gamá prin tonuri de la sfir- 
situl seriei fundamentale si, în acest caz, interesantă este întîmplarea ce-i inspiră 
lui Berg ideea folosirii coralului pe parcursul elaborării Concertului, cînd seria exista 
deja. Deci citatul nu este „premeditat (са mărturie se poate invoca o scrisoare 
а lui Schönberg conținînd această relatare), dar oricum devine mijloc al simbo- 
lismului poetic subtil, caracteristic pentru întreaga partitură. 

Nu ne-am propus o analiză a creaţiilor bergiene menţionate, ci am decupat 
o latură manieristă (a nu se înțelege „manieră în sensul cotidian al unui meca- 
nicism sau al unei artificialitáti, ci ca resort stilistic) a limbajului componistic, Izvo- 
ritá din multiple cauze. Să reamintim cîteva: una psihologică — specificul perso- 
nalitatii lui Berg, una istorică — tradiția muzicii austro-germane și una structurală 
__de ordonare a. materialului. Trebuie însă marcată o distincţie între reperele ci- 
frice și cele literale și muzicale, pe de о, parte iar, pe de alta, între modul de 
a gîndi dramaturgia de teatru liric (vocală, deci cu text) si felul de a concepe o 
dramaturgie instrumentală. (Altfel, de ce ar fi fost denumită Suita lirică „un ап. 
post al genurilor scenice''82) Așadar, alcătuirea schemelor formale pe baze di ce 
constituie un procedeu tehnic. necesar compozitorului nu numai în etapa SCH 
(cînd se căuta un mijloc de organizare a structurilor de largă întindere), ana 
în cea serială (care presupune deja severitate in construcție). îi Cape bee 
Suita lirică — cifrele se apropie. cel mai mult (în semnificația lor) de litere ci È 
Pentru că aceste ultime două tipuri de repere reprezintă nu atit un proce SE 
nic, ci un mijloc de expresie, o. modalitate de confesiune (esoterică) a ar 
romantic, accentuînd nota subiectivă a conținutului. a? È 

Pe un alt plan, observăm că auto-citatul este RER Ee x Брака 
iar melogramele, citatele muzicale şi numerele aparțin CH SE s ( distincte = 
j jui instrumental, fie cameral sau concertant. Este vorba de o ¢ 
ec 24 d între două modalităţi de exprimare, între două posibilităţi de a crea 
Leet Ceea ce este chiar esenţa spectacolului de operă — dramaturgia 
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cunoaște alte conditionari în cazul unei lucrări instrumentale. Teatrul liric va opera 
cu mijloace specifice care-l vor deosebi de alte manifestări muzicale prin sincre- 
tismul său obligatoriu, prin cumulul de opțiuni artistice. În schimb, compozitorul 
ce dorește să imagineze un gen instrumental „„programatic" isi va propune anu- 
mite procedee în a configura mesajul specific. Și considerăm că —în parte, cel 
putin — reperele urmărite în limbajul componistic al lui Alban Berg sînt astlel 
de procedee. 

La rîndul lor, acestea constituie o parte a unui întreg stilistic — manierismul 
— înţeles ca o ipostază de exteriorizare a träirilor ,ne-clasice", și care se traduce 
prin termeni ca „asianic, dizarmonic", prin conceptul grec de phantasiai, vizind 
irationalul, fiind totodatá supus controlului sever al unei tehnici calculate de cátre 
artistul-inginer, intelectualul-fantast si găsindu-și arhetipul în labirintul lui Dedal 2, 
Si drumul deschis cercetárii manierismului la Alban Berg nu se poate opri la re- 
perele consemnate ... El ar fi posibil de corelat cu patru secole de muzicä ante- 
rioară, cu celelalte realizări ale celei de-a doua școli vieneze (expresionismul este 
recunoscut în exegezele stilistice drept una din ultimele ,,infatisari’’ ale manieris- 
mului din -secolul XX), si cu deceniile de artă sonoră ce-i urmează. .. 


NOTE: 


1 Gustav Rene Hocke — Manierismul în literatură, Edit. Univers, Bucureşti, 1977. 


2 Theodor Wiesengrund Adorno — Philosophie de la nouvelle musique, Edit. Gallimard, 
Paris 1979. 


3 Mosco Carner — Alban Berg, Edit. Jean Claude Lattés, Paris 1979. 


4 Alban Berg — Scrisoarea deschisă adresată lui Schónberg, în Revista muzicală Pult und 
Taktstock, Viena, februarie 1925. 


5 George Perle — The Secret Programm of the Lyric Suite, International Alban Berg Society 
Newsletter nr. 5. juin 1977. 


6 H, F, Redlich — Alban Berg. Versuch einer Würdigung, Viena, 1957. 
7 Alban Berg — Écrits, Christian Bourgois Éditeur, Paris 1985. 
8 W, G, Berger — Cvartetul de coarde de la Reger la Enescu, Edit. Muzicală, Bucuresti 1979. 
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ABSTRACT 


Research into mannerism as a stylistic resort of Berg's works will reveal less known 
areas of the Austro-German tradition: sonorous ciphers (numerical and literal symbols) and musi» 
cal quotations with ludic, occasional, architectural or subjective functions, The recurrence of 
Such devices in Berg's major works points to the composer's manifest predilection for combi- 
natoriality, play and esoteric symbols, 

Sonorous constructions marked with number-symbols, with letters of a name which turn 
into correspondents of tones in German music notation (A = La, for instance), and the musical 
quotations point either to biographical aspects or to characteristic structural devices in the 
language of atonality or serialism. On the other hand, these elements are conditioned and con- 
textualized differently depending on whether they belong within instrumental works (the 
Chamber Concerto, for Piano, violin and 13 winds; the Lyric Suite for String Quartet; the Con- 
certo for Violin and Orchestra) or music for the stage (operas Wozzeck and Lulu). 

Whereas the numbers involved in the sound discourse make frequent contributions 
to the evolvement of certain formal structures, the letters-turned-sounds and the musical quo- 
tations are expressive means of romantic confession emphasising the subjective touch of the 
musical message. 

These and such like elements that go into the making of Berg's mannerísm are equally 
proper to some trends in literature and the arts and emerged from time to time in the history 
of music (the ciphers of the Netherlandish poiyphonists, the melogram BACH, Schumann's 
and Brahms's cryptograms) before making their appearance in the second Viennese school with 
Schonberg, Webern and Berg, to quote only some notorious examples. 


CENTENAR 


EE 


hh س‎ ——M— —— ————, 


CONSTANTIN C. NOTTARA 


La 1 octombrie 1990 se împlinesc 100 de ani de la nașt 
compozitorului, pedagogului și criticului muzical român Constantin C. | 
Perioadă optimă de timp pentru a cîntări în istorie ponderea cu care se 
o personalitate, centenarul ne prilejuiește o trecere în revistă și o | 

aloare a tuturor laturilor și dimensiunilor ce caracterizează în istoria muz 
românești activitatea sa muzicală. 


. Privitá din punct de vedere al prezenței muzicii sale în repertoriul actual 
prin prisma creației sale perene și penetrante la impactul cu Cronos, figura lui 
C. C. Nottara apare aproape uitată, căci puțini sînt violoniștii care mai abordează 
Poemele sale și Concertul pentru vioară și orchestră, iar Siciliana pentru vioară (vio- 
loncel) precum și suitele pentru diverse instrumente sînt mai mult piese didactice 
intrate în repertoriul elevilor școlilor de specialitate muzicală. 


Urmărită însă din punctul de vedere al vieții muzicale din prima jumătate 
a secolului XX, al ponderei cu care C. C. Nottara s-a manifestat pe diverse pla- 
nuri, fiind un activ și fervent susținător al muzicii românești, personalitatea sa 
capătă contur și importanţă, cu repercutare în sensul acumulărilor ce au dus la 
dezvoltarea actuală a școlii muzicale autohtone. 


Născut într-o familie de artiști, tatăl său fiind renumitul actor Constantin 
Nottara, cel al cărui talent și sensibilitate au făcut renumele teatrului românesc 
în secolul al XIX-lea, Constantin C. Nottara s-a format pentru cariera muzicală, 
atracția către teatru, moștenită din familie, reflectîndu-se mai tîrziu în creația 
sa prin predilectia abordării genului de operă și balet. 


Pregătirea muzicală și-o începe la Conservatorul din București unde studiază 
între anii 1900—1907 vioara cu Robert Klenck, iar armonia si compoziția cu Alfonso 
Castaldi. Mai apoi își desávirseste studiile în străinătate, după anii petrecuți la 
Paris (1907—1909), avindu-i ca profesori de vioară pe Enescu si Berthelier, iar 
la contrapunct si compoziție pe Dufay si Thodou, continuînd să studieze la Berlin 
(1909—1913) cu Klinger vioara si cu Schatzenholz compoziţia la ,,Kónigliche Aka- 
demie der Künstler". Anii petrecuţi în străinătate își vor pune pecetea pe stilul 
componistic al lui С. С. Nottara, influența muzicii franceze făcîndu-se simțită în 
primul. rînd în creaţia sa. 

` Desfășurată întîi în paralel cu studiile de specialitate, cariera de violonist a 
lui С. С. Nottara cunoaște o creștere gradată, intersectind-o pe aceea de peda- 
gog. Începînd ca violonist-secund în orchestra Ministerului Instrucțiunii Publice 
(1905—1907), dirijată de Ed. Wachmann, „Nottara devine violonist concertist 
(1907—1938) cu o bogată si fructuoasá activitate elogiatá de cronicile de specia- 
litate ale vremii, fiind. în același timp concert-maistru în orchestra Filarmonicii 
din București (1918—1920) și profesor de vioară la Concervatorul din același oraş 
(1916—1947). Asa precum remarca muzicologul George Breazul într-o schiţă de 
portret a lui C. C. Nottara, „Ое tînăr, instrumentistul care avusese prilejul să 
cunoască, în tara și străinătate, diferite metode de predare a viorii, să le verifice 
si să-și formeze convingeri proprii asupra pedagogiei viorii, a fost preocupat ee 
probleme didactice, ceea ce îl conduce la o catedră de vioará la E 
din Bucureşti. După retragerea lui Dimitrie Dinicu, el preia și ЕКЕ eta 
de muzică de cameră, apoi, ceva mai tîrziu, și pe aceea a clasei de orc pity 
La catedrá, ca si la pupitru, artistul si pedagogul își îmbină eforturile într-un admi 
rabil, sincer și susținut, elan didactic”. i | d 

În 1914, Nottara are iniţiativa fondării unui conservator de sane Coh 
va purta numele. Alături de Nottara mai făceau parte din formație LE ladă EE 
gulinescu si A. Moldrich, mai apoi configuratia cvartetului fiind Nottara, Ih. top 

ici, Al. Teodorescu, Crainic. | = 

vici, È anii primului război mondial, colaborarea la lasì în e) FIS 
і initi de Enescu se concretizeazá atit în concerte solistice la 

4 EE ca violonist, precum și prin activitatea în cadrul orches- 
a invi . | | 

M simfonice și a trioului G. Enescu—C. C. Nottara—F. Brevimann (lași, 1918) 
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Pluralitatea personalității sale muzicale s-a desfășurat și pe tarimul dirijoral, 
fiind fondator și dirijor al orchestrei municipiului București în perioada 1929—1932, 
precum și dirijor al Orchestrei Radio în perioada 1933—1938. 

Același muzicolog George Breazul, făcînd elogiul omului de mare probitate 
profesională care era C. C. Nottara, definea cu adîncă pătrundere umană și muzi- 
cală personalitatea sa multilaterală: ,,Necurmata rivna artistică a violonistului, a 
dirijorului, a pedagogului și compozitorului își înfiripează apoi un propriu interior, 
în care, în jurul viorii, al arcușului și al baghetei dirijorale, al pianului, al hirtiei 
cu portative de pe masa de lucru si al compozițiilor ce se înmulteau, se adună 
în timp, încetul cu încetul, uneltele de căpetenie ale informaţiei si documentárii 
ştiinţifice muzicale... Astfel, alături de creator și interpret se impune criticul 
muzical C. C. Nottara. Participînd atent la toate evenimentele petrecute în viața 
muzicală a ţării noastre din trecutul apropiat, el simte nevoia de a lua atitudine 
critică față de ele, de a se pronunța asupra lor, de a-și spune cuvîntul în orien- 
tarea muzicii poporului sáu". (Pagini din istoria muzicii româneşti, Edit 
muzicală 1966). 

Publică în perioada interbelică studii, articole, cronici muzicale într-o serie 
întreagă de reviste ale vremii: Muzica, Muzică și Poezie, Curentul literar, Universul, 
Veac Nou, Zeitschrift für Musik (Leipzig) za 

Dezbaterile în jurul creaţiei nationale, a muzicii românești, care au întrunit 
participarea largă a principalilor compozitori și muzicologi: Alfred Alessandrescu, 
George Breazul, Nicolae Caravia, Maximilian Costin, Constantin Brăiloiu, Eduard 
Caudella, Dimitrie Cuculin, Dimitrie Dinicu, Constantin Drăgoi, lon Nonna Otescu, 
Alexandru Zirra, Romulus Vrăbiescu ș.a., l-au implicat si ре Constantin C.Nottara, 
care afirma într-unul din numerele revistei Muzica din 1920: n... Muzica româ- 
nească poate să aibă un rol tot așa de important pe care îl are muzica populară 
rusească în mișcarea universală a muzicei. Adică va putea servi dezvoltării unui 
gen muzical superior”. lar într-un interviu dat în 1934, completa ideea nationa- 
lului și universalului în artă: „Prin Manifestări de artă se poate realiza apropierea 
între oameni și naţiuni, cu condiția ca arta, prin expresia ei de naționalitate să 
se integreze în curentele de -artă universală. Arta are naţionalitate, căci posedă 
specificul caracteristic al fiecărui popor”, militînd pentru schimburile culturale 
dintre naţiuni. și popoare si sustinind totodată ideea: „difuzării la noi si în stra- 
inătate a celor mai valoroase scrieri și compoziții muzicale, pentru crearea unei 
tipărituri muzicale românești care ar face posibilă apropierea muzicii culte româ- 
nești nu numai cu străinătatea, dar chiar cu poporul român care nu o cunoaște 
îndeajuns". 

lată idei generoase ale unei gîndiri luminoase și deschise către progres și 
înțelegere universală. 

Pe aceste coordonate de bază ale activității muzicale și ale orientării este- 
tice a muzicianului C. C. Nottara, i se pot urmări realizările creatoare pina la 
incidența sau non-incidenta acestora. 

Din bogata sa creație muzicală se deduc unele caracteristici ale formaţiei 
artistice, determinante pentru înclinațiile sale componistice. Una este formaţia de 
violonist, determinînd creaţia în genul concertant si cameral dedicat corzilor în 
general și viorii în special (Poemul Păcii, Poemul concertant si Concertul pentru 
vioară sí orchestră, Siciliana pentru vioară și pian, Sonata în re minor pentru vioară 
și pian, Poem elegiac pentru violoncel și pian, Suita românească pentru violă și pian etc.) 

O a doua caracteristică ar fi aceea a (atracției) înclinației pentru teatru, de- 
terminînd creaţia în genul dramaturgic al operei și baletului si al muzicii de scenă. 
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În acest sens pot fi citate operele: 

perele; La drumul mare (1932), Cu dragostea nu - 
meste (1933), Se face ziud (1943), Ovidiu (1950), Ch și GE iis (1926), Newt 
țărănească (1950) și muzica de scenă la Polyeucte de Corneille (1917), Hecuba de 
Euripide (1919) etc. 

Alte trăsături ale componisticii lui Nottara ar fi influența muzicii franceze 
(care se face simțită în general în creaţia sa) și încercarea de a da caracter natio- 
nal lucrărilor sale: românesc atunci cînd titlul o indică (Suita românească pentru 
pian, Variatiuni simfonice pe un cîntec din Bihor—1943, Schità simfonică oltenească 
— 1943 etc), portughez (Jocuri din Portugalia—1932), ceh (Impresii din Cehoslo- 
vacia — 1932), rus (în opera La drumul mare—1932) francez (Cu dragostea nu se 
glumeste ? 1933) etc. 

Această labilitate stilistică a făcut să fie privit ca un creator eclectic, repro- 
sindu-i-se adesea prea putina abordare a muzicii românești naţionale pentru crea- 
rea unui stil original, 

În concisa dar relevanta caracterizare pe care i-o face, compozitorul și muzi- 
cologul Zeno Vancea îl definește pe Nottara ca apartinind ,academismului fol- 
cloric specific școlilor nationale, prin folosirea impersonală a limbajului popular, 
atunci cînd se va apropia de muzica populară, sub influența generală a curentului 


national"... „Chiar si după orientarea mai hotárítá a lui Nottara în direcţia Școlii 
naţionale, folosirea de elemente folclorice autentice sau inventarea de teme în 
spirit folcloric nu constituie o atitudine consecventă..." (Creaţia muzicală romá- 


nească sec. XIX—XX, vol. |, Edit. muzicală, 1968). 


Dincolo de aceste consideraţii însă, calitatea esenţială, luminînd întreaga sa 
creaţie, este prospetimea si inventivitatea melodicá. 

Melodicitatea a fácut perenitatea piesei op. 1 nr. 1 din creafia sa, »Sici- 
liana" pentru vioară si pian (1913), dedicatá lui George Enescu. Monotematicá, to- 
nală, cu o încărcătură armonică îndrăzneață, formal si tehnic-solistic simplă, Sici- 
liana se perpetuează în repertoriul violonistic prin căldura si vigoarea melodică. 

Dintre lucrările camerale Nonetul pentru suflători și coarde (1950) dedicat forma- 
tiei cehe care i 1-а interpretat în p.a. (de unde și denumirea de Nonetul ceh), 
este cel mai valoros, distingîndu-se printr-o puternică forță emoţională, datorată 
în parte si unității stilistice foarte bine realizate. 

Sub aceeași constelație a contabilităţii, a melodicitátii, se înscriu si lucrările 
cale concertante. Poemul pentru vioară și orchestră, scris în 1920 și distins cu pre- 
тїш! de compoziţie ,, George Enescu'', desi este pătruns de influența școlii fran- 
ceze, se caracterizează prin apariția citatelor sau prelucrărilor unor idei melodice 
de provenienţă folclorică, reprezentînd (alături de Poemul Vräjile Armidei — 1915 = 
de lon Nonna Otescu) un inceput al creatiei muzicale concertante româneşti si 
o confirmare a încercării de a introduce melodicitatea populară în forma simfonică. 
Pe aceeași direcţie se înscrie și Concertul pentru vioară și orchestră (1950), în care 
„înclinarea către forma clasică se pliază pe melosul popular și unele elemente tema- 
tice de origine bizantiná, pe care compozitorul le dezvoltá cu precádere ín cadrul 
partidei solistice, deținătoare a importanţei primordiale în cadrul ansamblului con- 
certant. Elementele de virtuozitate instrumentală se desfășoară într-un caracter 
general cînd liric, cînd jovial”. . à po 

Dar ponderea deosebità în creatia lui C. C. Nottara il constituie opera (gen 
în care a scris 4 lucrări) și baletul (2 lucrări), remarcabile DN SAM Re QU 
ținută, lucrări la care, cu o singură excepție (opera Ovidiu, libret de sigism 


Zaleski), C. C. Nottara și-a realizat și libretele. 
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După baletul Iris compus în 1926, o microdramă într-un act și un preludiu 
pe o temă antică, desfășurîndu-se sub semnul aceleiași melodicitati cu puternice 
accente lirice și influențe impresioniste, urmează opera într-un act, La drumul 
mare (1922), după o nuvelă de Cehov, aducînd în scenă o atmosferă apăsătoare, 
cu personaje stranii si pline de dramatism în care muzica nu este străină de nuanţe 
„Veriste”, iar densitatea orchestrală a materialului sonor precum și a intonatiilor 
sugestive rusești contribuie la crearea atmosferei şi caracterizarea personajelor. 

Scrisă în 1939, opera comică Cu dragostea nu se glumește după piesa lui Alfred 
de Musset, realizează o acţiune antrenantă, cu o simplitate cantabilă, asimilînd 
unele: procedee si intonatii caracteristice operei comice franceze. De asemenea, 
unele scene melodramatice amintesc „stilul general al operei italiene”, doar talen- 
tul și iventivitatea melodică a compozitorului aducînd nota sa personală. 

Cu opera într-un act Se face ziuă (1941—42), C. C. Nottara se apropie de 
subiectele autohtone (prezentind un aspect al răscoalei din 1784 din punctul de 
vedere al lui Crișan). În această lucrare folosește cîntece populare autentice, reu- 
sind să creeze pagini de un zguduitor dramatism. 

Ultima și. cea 'mai valoroasă dintre operele sale, drama Ovidiu, după piesa 
lui V. Alecsandri, este la fel de vastă în acțiunea celor 5 acte ca și piesa ce-i stă 
a bază. Scrisă în ultimii ani ai vieţii, lucrarea a rămas neterminată, revizuirea în- 
regii partituri și terminarea actului al V-lea realizîndu-le compozitorul Wilhelm 
G. Berger, punind astfel la dispoziția instituţiilor de spectacole o operă grandioasă 
ce merită a face obiectul unei puneri în scenă. 

Construită pe baza contrastului de acțiune și muzică, opera are o desfășu- 
rare dramatică puternică, deosebit de reușite fiind scenele de ansamblu. Melodica 
bogată cu caracter infinit, realizată prin secvențe, aduce pe lîngă melodii ale cîn- 
tecelor populare și inflexiuni modale româneşti, ceea ce ar putea aparține în pri- 
mul rînd contribuţiei compozitorului Wilhelm Berger la finisarea acestei opere. 
De asemenea, melodicitatea amplă și suflul larg simfonic configurează o construcție 
muzicală impunătoare. Dacă vocea umană este tratată simplu şi cu mare canta- 
bilitate, orchestratia crește cu deosebită subtilitate si variație. 

Acum, la Centenar, poate ar fi de dorit ca mácar una din operele sale să 
urce din nou pe scena teatrelor noastre lirice, așa cum muzica sa concertantă şi 
camerală jar putea face obiectul unor recitale și concerte ale tinerilor și talenta- 
tilor nostri solisti. : 


Mihaela MARINESCU 


ABSTRACT 


On the centenary of the birth of the great violinist, composer, teacher and music critic 
Constantin C. Nottara, an article pays tribute to his many-sided personality while also listing 
the milestones in his career as a practitioner and theorist of music. He is a major figure of the 
Romanian music world of the inter-war period and made an important contribution to opera 
and ballet music. 
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TURNEUL CORULUI MITROPOLITAN ÎN BANAT 
ȘI ÎN TRANSILVANIA 


E E ME în această vară, un secol de la faimosul turneu al corului Mi- 
poliei din lași, condus de Gavriil Musicescu, în Transilvania și Banat, act înscris 
cu majuscule în cartea de aur a istoriei muzicii noastre. Căci dincolo de rezul- 
tatele imediate ale acestui turneu, cu primirile entuziaste în principalele centre 
românești de paste munți, aceste concerte își au rolul lor de excepție în trezi- 
rea conștiinței naționale în epoca premergătoare Marii Uniri de la 1 Decembrie 1918. 

„In același timp, mișcarea corală din această parte a ţării, avînd tradiții mai 
vechi decît cea din Moldova, va lua noi avinturi, promovind în primul rînd un 
repertoriu românesc izvorit din melosul popular. La început se apelează la pre- 
lucrările corale ale lui Musicescu, părintele muzicii corale românești, cerute cu 
o insistență sporită după concertele susținute în centrele transilvănene și bănă- 
tene, de către compozitorii și dirijorii locurilor și chiar de către coristi și apoi 
se trece spre integrarea cîntecelor și dansurilor zonale în lucrări cu sonorități 
plurivocale. 

Căci oricît ar părea de forțată legătura, asocierea doinei și jocului din Răsu- 
netul Ardealului are ca punct de pornire cîntecul doinit Dor, dorule, înfrățit cu 
jocul Stáncuta, înfrățire intrată în practica interpretativă, ambele creaţii ale men- 
torului și conducătorului corului mitropolitan din lași. 

Proiectarea turneului este pregătită de succesul de excepție al concertelor 
susținute de cei 42 de coriști în cele 18 manifestări din principalele orașe din 
Moldova și din nordul Munteniei: Botoșani, lași, Roman. Piatra Neamţ, Birlad, 
Tecuci, Focșani, Galaţi, Brăila' Buzău. 

Entuziasmat de primirea făcută în aceste centre si de dorința ducerii mai 
departe, și peste munți, a înaltelor mesaje ale formaţiei sale, Musicescu cere Minis- 
terului Instrucțiunii, sprijinul material pentru turneul din Transilvania, „în spe- 
ranta cá acolo cintecele noastre nationale vor grái direct inimilor majoritátii popu- 
latiunei’’. Ministerul eprobá turneul dar argumente obscure determină Consiliul 
de Miniștri să nu dea încuviințarea, astfel că Musicescu se vede nevoit 54-51 rea- 
lizeze visul pe propriul risc. Se adresează direct autorităților habsburgice și pentru 
a înlesni ep obarea motivează cá cere tranzit spre Serbia. Prin cunoscuții lui în- 
cearcă să-și facă organizarea și popularizarea concertelor. În această activitate vor 
fi antrenați Gheorghe. Dima, lon Vidu, dr. Remus Roşca ș.a. Gg 

„Corul lui Musicescu nu are voie să concerteze nu пита! in Transilvania, 
dar nici în Brasov'’ — sună verdictul habsburgic, pe care însă Musicescu îl ignoră 
ajutat de Aurel Muresianu, redactorul revistei Transilvania, reușind să se folosească 
de faptul că era vorba de un cor bisericesc. - e Е d 

Și astfel începe la Brașov şirul manifestărilor га Se stirnesc sa 
giile presei locale indiferent de limba în care-și publicau artico sie: IL ae 
mană, maghiară. Întreaga presă acordă atenție felului în care au ost interpr 
în special cîntecele populare românești armonizate plurivocal. x 
x ZU afiș al acestor concerte braşovene ne îneslnește cunoaşterea. repertoriu 
Jui alcătuit n „cîntece naționale ramonizate de Gavriil Musicescu” grupate in 
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partea a l-a a ,programei": Dor, dorule, Stäncufa, Ileana, Zis-d badea si ocupînd 
și jumătate din partea secundă a concertului: Айѕа/ lună și Nevasta care iubește, 
deci șase din cele 12 Melodii nationale, apoi un imn patriotic, Copii ai patriei iubite, 
tot al lui Musicescu, Serenada lui Tudor Flondor pe versurile eminesciene, un bine- 
cunoscut motet al lui Orlando Lasso, finalul operei Muta din Portici de Auber 
şi două lucrări preclasice aranjate de Musicescu pentru ansamblul sáu: arie din 
opera Aleina de Handel si arie da chiesa de Stradella. 

Dacă vom retine din anunț faptul cá „musica cintecelor nationale si piano 
se găsește de vinzare la casă, în seara concertului vom obține argumente supli- 
mentare pentru scopul de perspectivă îndelungată al manifestărilor. 

Intrat în Transilvania, Musicescu încearcă să se tind pe cit îi era cu putinţă, 
de planul de acasă, care viza următoarele centre: Brașov, Sibiu, Deva, Arad, Timi- 
şoara, Lugoj, Caransebeș, Mehadia, Cluj, Oradea. 

După primirea de excepţie făcută de publicul brașovean, trupa se îndreaptă 
spre Sibiu, cu un popas concertistic la Zărnești. 


La Sibiu se va întîlni cu Gheorghe Dima, muzicianul care-i va elogia forma- 
tia în Telebraful român din 24 iulie / 5 august 1890. 


Urmează concertele de la Săliște și apoi de la Lugoj, unde — retine însuși 
Musicescu — „am fost primiţi cu cel mai indescriptibil entuziasm”. Locuitorii ora- 
sului, în frunte cu membrii Reuniunii române de cîntări si muzică din localitate 
conduşi de lon Vidu, au inundat gara la sosirea oaspeţilor. Admiratia fără margini 
a tînărului dirijor visînd să studieze muzica la lași, trimitindu-i ilustrului profe- 
sor moldovean cîteva lucrări, pregătise și el acest entuziasm general susținut de 
dragostea oamenilor acestor locuri pentru cîntarea corală înrădăcinată aici înaintea 
altor zone ale ţării și în formele cele mai sănătoase, în masa sătenilor români care 
găseau în ea unul din principalele mijloace de exprimare a nationalitàtii lor şi 
a dorinţei de unitate națională. 

Am fi tentati să credem că aceste întîlniri din Banat au generat binecunoscu- 
tul text al lui Musicescu: ,,Au fost timpuri cînd românilor le-a fost interzis, sub 
pedeapsá de moarte, a-și comunica ideile unii altora; în timpurile acele omul se 
mîngîia cu cîntecul. Prin mijlocul lui isi spunea durerile, prin mijlocul lui comu- 
nica vecinului greul ce-l apasă. Din acele timpuri ne-au rămas multe cîntece natio- 
nale, din conţinutul cărora putem citi starea de apăsare în care se găseau stră- 
bunii noştri”. 

Stim astăzi că aceste rînduri erau exprimate în 1884 și aveau în vedere 
o realitate românească din cealaltă margine a ţării. : 

Bänätenii nu au vrut să rămînă doar simpli spectatori. In fata lui Musicescu 
si a coristilor săi s-au produs corurile Reuniunii din Lugoj, dirijate de lon Vidu, 
din Costei dirijat de săteanul |. Stoicänescu, din Jdioara, condus de Elena Dobrin 
precum și „vestitul și de peste 30 de ani: înfiintatul cor din Chiseteu'”, admirat 
cu aproape un deceniu în urmă de Ciprian Porumbescu. 

Ziarele se întrec în elogierea manifestărilor și a corului oaspete, oprindu-se 
în special asupra cîntecelor populare armonizate pentru cor, fiindcă „tocmai in 
aceste cîntece stă meritul de căpetenie al d-lui Musicescu deoarece prin culegerea 
și prin armonisarea lor face însemnat serviciu națiunii noastre”, 

După concert se reeditează la Lugoj ceva din faimoasa scenă de la Putna, 
la destrucarea osemintelor lui Ștefan cel Mare, cînd participanții, avînd în frunte 
pe Eminescu, Slavici, Xenopol s.a. s-au prins într-o horă uriaşă, Ciprian Porumbescu 
smulgind vioara din mîna lui Vindereu pentru a cînta Daciei întregi. Si aici la 
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FERIE o horă mare avînd în frunte pe Gavriil Musicescu si pe Coriolan 
„Sub vraja puternică a cintecului — va scrie Tiberiu Brediceanu, rememorînd 

momentul — s-a făurit atunci o legătură strinsä firească între moldoveni și bá- 

паїеп!\'', 

k În raportul către Minister Musicescu scria: ,,Cintarea noastră a produs o 
schimbare în vederile bänätenilor asupra culturii muzicale” și Vidu explicitează 
această lapidară constatare, scriind despre disprețul localnicilor pentru ,,mácániile 
din dealul viilor”, dispreţ înregistrat pînă la turneul lui Musicescu și despre larga 
pătrundere a unor asemenea piese după remarcabilul eveniment artistic. 

Ziarele și revistele din Timișoara și Arad regretă faptul că locuitorii acestor 
oraşe nu au avut posibilitatea întâlnirii cu arta corului mitropolitan care s-a îndrep- 
tat spre Caransebeș si Mehadia. Concertul de la Caransebeș a avut loc în cate- 
drala oraşului și Foaia diecesană locală retine „ploaia de aplauze şi strigăte să se 
repeteasca’’ ce a urmat corurile Răsai lună, Nevasta care iubeste, Ileana. 

După Mehadia turneul se încheie, corul trecînd spre Turnu Severin și Craiova. 

Importanţa turneului sporește dacă avem în vedere și propunerea făcută Minis- 
terului — din păcate nerealizată — de a trimite — cum se exprima în raportul său, 
Musicescu —,,un om competinte ca să facă colectiuni de melodii populare, luate 
din gura poporului și apoi a le armoniza si aranja pentru cor. Aceasta din urmă 
ar fi o lucrare de mare pret nu numai pentru românii de acolo dar și pentru noi". 

Cele mai importante beneficii ale turneului, în afara momentelor de înaltă 
comuniune artistică oferită ascultătorilor, le-au constituit recrutarea tinerilor lon 
Vidu si Timotei Popovici, în prima fază, pentru a urma cursurile Conservato- 
rului din lași, mai exact spus pentru а crește la școala lui Musicescu precum si 
extinderea creaţiei lui Musicescu în această parte a tării, făcîndu-se astfel ra- 
cordarea cu viitoarele creaţii datorate unor compozitori bănăţeni. 

Vom aminti de asemeni marele avint al mișcării corale bánátene înregistrat 
după acest memorabil turneu, în urma căruia țăranii din Hodoș îi scriau dirijo- 
rului și compozitorului ieșean: „Poporul românesc din Banat, după excursia coru- 
lui mitropolitan din lași a luat în privinţa înființării reuniunilor de cîntări, un avint 
peste așteptare imbucurator’’. : 

Efectul cel mai important al acestei miscári revigorate de turneul lui Musi- 
cescu este reliefat de lon Vidu: ,,mocaniile de pe dealul viilor de aici incolo s-au 
cîntat cu drag de către cintdreti și s-au ascultat de drag de către public". 

Avea dreptate discipolul bănățean să se fi pronunţat astfel la dezvelirea bus- 
tului dascălului său, la lași, în 1905, bust pentru a cărui ridicare contribuiau mate- 
rial si coristii bănăţeni: „Din munții Carpaţilor s-a înălțat vulturul nostru şi cuib 
şi-a făcut în Moldova. Leagănul renașterii aici a fost, căci aici a învăţat batrînul 
dascăl Asachi, aici s-au războit fiii țării sub Stefan, aici а scris Alecsandri şi Emi- 
nescu și aici a încordat pentru prima oară Gavriil Musicescu coardele lirei natio- 
nale. Sunetul acestor coarde au fácut ca aerul sá vibreze puternic, sá strábatà munti 
si văi si să rupă cătușele hotarelor prin puterea lor fermecătoare. În ştiinţe am 
progresat mult, dar în arte am șovăit, Am făcut bun început sì în arte; în spe- 
cial în muzică ni s-a croit calea adevărată prin geniul lui Gavriil Musicescu. S, 

Omagiul discipolului sintetiza după trecerea în eternitate a magistrului, rotu 
acestuia și al turneului realizat, acum un secol, în ținuturile ce vor da CG 
mánesti nu numai pe lon Vidu și pe Timotei Popovici dar si pe Tiberiu Bredicea 
si Sabin Drăgoi, 

Vasile VASILE 
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ABSTRACT 


This Summer marked a hundred years since the famous tour in Transylvania and Banat 
of the Metropolitan Choir from lasi led by Gavriil Musicescu, an event which is bound to be 
remembered as a milestone in the history of Romanian music. Apart from the immediate impact 
and the acclaim Won in the major cities beyond the Carpathian range, these concerts made 
their contribution to the awakening of the national conscience in the years preceding the Great 
Union of 1 December 1918. 


CÉSAR FRANCK 


« Dacă ne gindim că, chiar printre artisti care nu i-au fost discipoli, unii dintre 
ei celebri — ca Gabriel Fauré, Alexandre Guilmant, Emmanuel Chabrier, Paul Du- 
kas —, ascendentul sáu este vizibil, devine evident cá epoca, aproape în întregime, 
la Paris, poartă amprenta lui César Franck. » (Romain Rolland, în Musiciens d'aujour- 
d'hui). Într-adevăr, destinul lui César Frank are un profil aparte; proiectînd pe spațiul 
veacului care s-a scurs o intrebare fundamentalá. Care este valoarea mostenirii fran- 
ckiene? Sau, mai bine-zis, ce anume singularizeazá opera sa, în perspectiva timpului, 
avind sau nu acces la perenitate. 

Ne punem întrebarea pornind de la ideea că orice prezență care manifestă 
aspecte mai putin obișnuite suscită în mod necesar o anume perioadă de asimilare 
şi cunoaștere, accedînd la eventuala consacrare doar după un efort mai mult sau mai 
putin îndelung, de impunere a sa. În «cazul Franck —creator promovat prin dis- 
cipoli — condiţiile ni se dezvăluie pe o asemenea diagramă, reflectînd cadrul restrîns 
de răspîndire a muzicii lui în timpul vieții și, dimpotrivă, cariera de succes care a 
urmat dispariției sale. O lungă perioadă de acumulări (în tinereţea destinată pregă- 
tirii ca virtuoz, apoi studiilor prelungite pentru asimilarea disciplinelor componis- 
tice) a fost urmată de o activitate artistică fără reliefuri spectaculare. În fine, ultimii 
douăzeci de ani de viață indică o efervescenţă creatoare din ce în ce mai personală 
pentru ca, după 1890, anul morții lui Frank, opera sa să înceapă o ascensiune pe care 
artistul nu o banuise, asemenea unei promisiuni de nemurire. Artiştii mai tineri, care 
l-au admirat, o întretin, conturind o şcoală, un stil. După cîteva decenii, muzica franc- 
kiana intră într-un patrimoniu al valorilor asimilate si, chiar dacă se vor auzi voci 
contestatare (« Cît de departe de sensibilitate este îngrozitoarea logică a raţiunii, 
promovată de Frank" — va spune Ravel), rămîne o realitate importantă a culturii 
componistice franceze și europene. 

În mod obișnuit, creația franckiană este privită, după o cutumă muzicologică 
des intilnita, pe trei mari etape. Prima se deschide cu Triourile concentante op. 1 
— 1841, si cuprinde mai multe partituri astăzi uitate, printre care opera Stradella 
și opereta Valetul fermei — 1852. Îi succede o perioadă mai activă care are ca limită 
versiunea finală a poemului vocal-simfonic Redemption (1872) alături de muzică de 
orga și miniaturi pianistice, Ultimii cincisprecezece ani de creaţie îi vor conferi însă 
gloria, cu cele mai semnificative opusuri — Sonata pentru vioară, Cvintetul în fa minor, 
Cvartetul în re major, Preludiu, coral si fugă, Preludiu, aria și final pentru pian. poemele 
simfonice (Les Eolides, Le chasseur maudit, Les dijnns, Psyche), Variatiunile simfonice 
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şi cunoaștere, accedînd la eventuala consacrare doar după un efort mai mult sau mai 
putin îndelung, de impunere a sa. În «cazul Franck —creator promovat prin dis- 
cipoli — condiţiile ni se dezvăluie pe o asemenea diagramă, reflectînd cadrul restrîns 
de răspîndire a muzicii lui în timpul vieţii și, dimpotrivă, cariera de succes care a 

- urmat dispariției sale. O lungă perioadă de acumulări (în tinerețea destinată pregă- 
tirii ca virtuoz, apoi studiilor prelungite pentru asimilarea disciplinelor componis- 
tice) a fost urmată de o activitate artistică fără reliefuri spectaculare. In fine, ultimii 
douăzeci de ani de viata indică o efervescenţă creatoare din ce în ce mai personală 
pentru ca, după 1890, anul morţii lui Frank, opera sa să înceapă о ascensiune pe care 
artistul nu o bănuise, asemenea unei promisiuni de nemurire. Artiştii mai tineri, care 
l-au admirat, o intretin, conturind o scoala, un stil. După cîteva decenii, muzica franc- 
kiană intră într-un patrimoniu al valorilor asimilate si, chiar dacă se vor auzi voci 
contestatare (« Cît de departe de sensibilitate este îngrozitoarea logică a raţiunii, 
promovată de Frank" — va spune Ravel), rămîne o realitate importantă a culturii 
componistice franceze și europene, 

În mod obișnuit, creația franckiană este privită, după o cutumă muzicologică 
des întilnită, pe trei mari etape. Prima se deschide cu Triourile concentante op. 1 
— 1841, și cuprinde mai multe partituri astăzi uitate, printre care opera Stradella 
și opereta Valetul fermei — 1852. îi succede o perioadă mai activă care are ca limită 
versiunea finală a poemului vocal-simfonic Redemption (1872) alături de muzicà de 
orgá si miniaturi pianistice, Ultimii cincisprecezece ani de creaţie îi vor conferi însă 
gloria, cu cele mai semnificative opusuri — Sonata pentru vioară, Cvintetul In fa minor, 
Cvartetul în re major, Preludiu, coral și fugă, Preludiu, aria şi final pentru pian. poemele 
simfonice (Les Eolides, Le chasseur maudit, Les dijnns, Psyche). Variatiunile simfonice 
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pentru pian și orchestră, Simfonia în re minor, oratoriul Les Beatitudes și cele Trei 
corole pentru orgă mare, încheiate cu putin înaintea morții, 

A căuta specificul limbajului franckian este un demers dificil, pornind de la 
complexitatea componentei etnice a familiei (germano-franceze-belgiene) și de la 
formarea sa artistică în tinereţe, pentru a ajunge la trăsăturile temperamentale ce au 
ascuns sub aparenţa non-evenimentului intensitatea vieţii intime a creatorului. 
Totuși, purtind în memorie cîteva dintre lucrările sale de referință, încercim să 
desprindem acele trăsături pe care le recunoaștem ca apartinindu-i. O primă carac- 
teristică pare să fle densitatea discursului sonor, consecinţă a inclinatiei sale spre 
concentrarea gîndirii, fără «spatii albe» (ceea ce nu exclude unele banalitáti ale 
discursului), Ecourile unor modele formative anterioare nu sînt de neglijat — de la 
Beethoven la Schubert, de la Mendelssohn, Schumann sau Listz, la Bach sau Wagner. 
Din privirea spre muzica germană decurge disciplina formei, soliditatea unei arhitec- 
turi bazate ps logica raporturilor și nu lipsită de înclinația spre demonstrativ, spre 
un anume lirism romantic, ceea ce va crea un conflict latent cu tendințele muzicii 
franceze «fin du siècle » («Este afirmarea neputinței ridicată la rang de dogma» 
va spune Gounod despre Simfonia în re minor). 


Revázind partituri franckiene ne atrage plasticitatea particulară a melodiei, 
mereu condiționată de cromatism și de jocul modulatoriu. Dacă, pe de o parte 
această instabilitate cu «reper fix» are un farmec obsesiv, ea va contrasta cu alte 
elemente ale construcţiei. Ideea generatoare este de scurtă respirație, dar ea se 
echilibrează prin spiritul unei continuitáti inlantuite, tinzînd spre rezolvări uneori 
prea mult aminate, și prin aceasta mai mult extatice decît dramatice. Melodia fran- 
ckiană nu se poate disocia de continuitatea globală a discursului, alcătuindu-se, din, 
această cauză, pe relationarea cu structura ritmică și armonică, cu depănarea contra- 
punctică. Desigur, astăzi privim poate altfel lumea armonică gîndită de compozitor 
si, dacă îi admirám inventivitatea modulatorie ce găsește alte soluții decît cele wag- 
neriene, nu putem nega existența unor rezolvări pîndite de banalitate, de o posibilă 
vulgaritate, deși repetate pînă la conturarea unui stil. Totuși, nu puține sînt momen- 
tele in care, tocmai prin armonie, Franck clădește dramaturgia întregului; de ase- 
menea, să reținem si la el predilectia pentru anumite ambiante tonale ce îi sînt apro- 
piate temperamental (printre acestea, acel fa diez major pe care îl alege începînd cu 
primul său Trio) sau « cîntarea » melodică a structurilor acordice (ca în celebra Sonată 
pentru vioară). 


Fără vrere, sentimentul existenţei unui anumit banal revine în auditia muzicii 
franckiene, poate și pentru că artistul a căutat în subconstientul său să unească trăirile 
proprii cu tendinţele gustului epocii. O reflectare a banalului poate fi decelată și în 
lumea ritmului muzicii sale, care este adesea de tip demonstrativ, preferă acumu- 
larea prin repstare celei de impuls, insistența substituindu-se adesea inspirației și, 
prin aceasta, îngroșînd ceea ce compozitorul ar vrea doar să sublinieze. Uneori 
— cum observăm în Simfonie — ritmul unic al întregului părăsește supletea așteptată 
în favoarea masivitátii, nivelînd culminatiile. Alteori însă, căutările sale sînt mai nuan- 
tate, de preferinţă în muzica de cameră. Ke în Pai 

¦ Există în lumea muzicală a lui César Franck o anume vrajă, care de fapt i-a asi- 
gurat în timp celebritatea prin accesul la meditaţia filosofică pe înţelesul publicului 
larg, Ea pare să se degajeze din sonoritate, ca sinteză a imaginii timbrale. După unii 
analişti ai creaţiei sale, deschiderea spre timbral vine la Franck din practicarea cons- 
tantă a muzicii de orgă, ca intepret și compozitor. Registratia organistică (cu ori- 
zontul oferit de modernizările de la sfîrşitul secolului al XIX-lea) îi devine o a doua 
natură, marcînd soluţiile orchestrale. Pind la un anumit nivel, ignorînd abilitatea 
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propriilor săi discipoli și admir 
de maestru — putem recuno 
de stil ce i apar 
Sursa originară, 


atori — printre care Vincent d'Indy era admirat chiar 
utem aste în acest mod de a timbraliza orchestra o trăsătură 
fine întru totul, cu reușite și defecte imposibil de preluat fără a simți 


Arta lui César Franck, oglindă a unei vieţi interiorizate, aproape secrete, este 
impregnată de sentimentalism, ca ecou romantic firesc în finalul secolului și în am- 
bianta pariziană a timpului, Aici își găsește compozitorul resursele ce tin loc de 
imaginație, de dramaturgie, de spectaculos. Franck simte nevoia de a opune, pînă 
la simplificare, de a accepta expresia igenuă și dea o prefera confictului. Probabil că, 
tocmai ca o rezultantă temperamentalá ce își caută comunicarea originală, apare în 
sistemul său compoinistic procedeul ciclicului, cu o aplicare ce ne lasă să intrezarim 
rigorile unui sistem, paralel cu cel al leitmotivelor wagneriene. Şi, de fapt, atingem 
aici un domeniu în care inventivitatea, direcția obiectivelor urmărite, expresia mul- 
tiplă a ideii generatoare șterg orice rezerve ce s-ar putea aduce stilului și concepțiilor 
creatorului, Poate cá multi predecesori au intuit resursele acestui sitem. La César 
Franck acesta devine o necesitate metodic solicitată și face parte din planul presta- 
bilit al construcţiei, Este o evidenţă care, ca și în domeniul armoniei și contrapunc- 
tului, ne dezvăluie proporțiile măiestriei, demne de a avea urmași chiar dincolo de 
înțelesul unei școli componistice propriu-zise. In finalul perioadei romantice, Franck 
crează un climat, o formă de exprimare particulară, inconfundabilă, ce cucerește și 
convinge, fie că este cazul unor mari pagini simfonice sau camerale, fie că ascultăm 
pasionantul discurs al operelor de orgă (« Minunatele piese de orgă ale lui Cesar 
Franck, în care ma cufund și mă recufund în fiecare seară . . . » spunea André Gide). 

Ne puneam, la începutul acestor însemnări prilejuite de centenarul morții 
artistului, o întrebare la care răspunsul se află treptat. Nu puține sînt argumentele 
păstrării muzicii sale în marele repertoriu. Unele au căpătat aură de legendă, cum 
ar fi Sonata pentru vioară, inspiratoare proustiană într-o versiune interpretativă dato- 
rată lui Enescu. În dorinţa de a urmări penetratia creaţiei lui Franck în repertoriul 
simfonic, am căutat să aflăm cum s-au înscris cele mai importante lucrări în stagiunile 
Filarmonicii bucureștene. Monografia acestei orchestre, alcătuită de Viorel Cosma, 
ne-a înlesnit demersul, indicînd o treapta, dar nu masivă preluare: Piesă simfonică 
din Redeption (10 11 1902, dir. E Wachmann); Variatiuni simfonice (16 Il 1908, dir. 
D. Dinicu); Simfonia în re minor, (231111908, ir. D. Dinicu); Les éloides, (31 1 1910, 
dir. D. Dinicu); Mariage des roses, (21111910, dir. D. Dinicu); Le chasseur maudit, 
(20 1111911, dir. D. Dinicu). 

Un secol de muzicá nouá a trecut de la disparitia lui César Franck, artistul care 
nu și-a cunoscut gloria. Dacă nu a fost singurul romantic cu un asemenea destin, 
celebritatea postumă este o realitate care îl singularizează. Este răspunsul așteptat, 
căci valoarea celor mai reprzentative pagini dăinuie. «n fata operelor lui Franck, 
eu care nu am nici o chemare și nici o credinţă în Dumnezeu, încerc o puternică tul- 
burare, acea admiraţie extraordinară pe care mi-o crează spectacolul catedralelor din 
Bruges, al acelor inaltari, în acte de credinţă, oferite de piatra rosietica pe infinitul 
firmamentului ». Sînt cuvintele lui Octav Mirabeau notate în Jurnalul său, în 1896, 
cuvinte care vin să ofere imaginea organistului de la Saint Clottylde. Un muzician, 
un artist, ce a închis în trăirile sale, fără a dori să atragă atenţia, fervoarea şi încre- 
derea în minunatul aliaj dintre frumos și dumnezeire. 


CRONOLOGIE 


1822 — la 8 noiembrie se naște la Liège (Belgia) César-Auguste Franck, fiul unui modest func- 
tionar de bancă. 
— studii de pian la Ecole royale de musique din Lidge. 
1835 — soseste la Paris; urmează cursurile lul Relcha și Zimmermann. 
— intră la Conservator la clasa de pian a lui Zimmermann și clasa de fugă și contrapunct 
a lui Leborne, 
1838 — obţine un «mare premiu de onoare» pentru pian (nedecernat anterior). 
1840 — premiu pentru fuga. 
1841 — premiu pentru orgă (clasa lui Benoist), 
1842 — părăseşte Conservatorul în favoarea turneelor de concerte în Belgia, Germania, Franţa, 
pentru care compune numeroase pagini de virtuozitate, 
1839—1842 — scrie trei trio-uri, primele lucrări mai personale. 
1845 — devine organist la Notre-Dame-de-Lorette. 
1846 — la sala Erard, în fata unui public cu multe personalități (Liszt, Meyerbeer, Spontini 
Moscheles) are loc premiera eglogei biblice Ruth. 
1848 — se căsătorește cu una dintre elevele sale — Félicité. 
Desmousseaux — ceea ce va provoca ruptura cu tatăl său, care îi fusese și impresar. 
1853 — este angajat ca organist la Saint-Jean-Saint-Francois-du-Marais, unde are prilejul să cunoa- 
sch orga simfonică — creaţie a lui Cavaillé-Coll. 
1858 — este numit organist la Sainte-Clotilde, la Paris, 
— serie o serie de lucrări religioase: Messe solennelle, Andontino pentru orgă, 3 motete, 
3 Antiennes pentru orgă mare, Mesă la trei voci. 
1860—1862 — compune 6 piese pentru orgă mare. 
1870 — fondarea S.N.M. (Société Nationale de musique) a cărei deviză «Ars galica» este in 
același timp un program; Franck va fi unul dintre principalii promotori. 
1872 — numit profesor de orgă la Conservator, Franck atrage în jurul său numeroși tineri com- 
pozitori (d'Indy, Duparc, Chausson etc.) care, formind celebra « bandá a luí Franck », 
il vor face pe profesorul lor să iasă din anonimat si îl vor «obliga » să se manifeste 
prin noi lucrări, 
— începînd cu acest an, César Franck va avea in paralel o triplă carieră de profesor (la 
Conservator), organist (la Sainte-Clotilde) și compozitor. 
1878—1879 — scrie Cvintetul în fa minor pentru pian, două viori, violă si violoncel. 
1882 — compune poemul simfonic le Chasseur maudit. 3 
1884 — este anul poemului simfonic les Djinas si al celebrului Preludiu, Coral și Fugă pentru pian. 
1885 — termină Veriatiunile simfonice pentru pian si orchestră, 
1886—1889 — creează ultimele mari capodopere: Sonata pentru vioară și pian, Simfonia în re minor, 
Preludiu Aria şi Final, poemul simfonic Psyché si Cvartetul de coarde. 
1890 — încheie ultima lucrare — Trei corale — testamentul său de compozitor pentru orgă, 
în anul morții sale, la Paris. 
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Les djins — pian Aldo Ciccolini, dir. А. Cluytens, Orch. National Belgique, Columbia, SAXF 959. 
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Simfonie In re minor — dir. W. Furtwângler, Orchestra Filarmonicii din Viena, Decca ACL 179. 
Variatiuni simfonice — pian A. Rubinstein, orch. Wallenstein, RCA 630505, 
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COSIMA ȘI RICHARD WAGNER 


E imens ca spiritul și gîndul acelui pe care îl iubesti să fie unul cu al tău. Cosima 
si Wagner au gîndit întotdeauna la unison. Se îndreptau unul către altul cu un ins- 
tinct și un sentiment de veșnică necesitate. În anul 1983 se aniversase o sută de ani 
de la moartea lui Wagner zeci de ani s-au scris, după moartea lui, sute, dacă nu mii 
de biografii, și ele nu au încetat să apară si să continuie să apară, descoperind veşnic 
noi și necunoscute aspecte din viața lui. Despre Cosima s-a scris mult mai putin si 
nu întotdeauna cu simpatie, dintr-un anumit punct de vedere poate justificat. Spun 
justificat, fiind învinuită de un orgloiu, și o dragoste posesiva. Cosima l-a iubit, nu 
l-a adorat, 1-а zeificat. Această zeificare, această prezenţă spirituală, această dorință 
de a-și crea un echilibru în viata de toate zilele (de care pina la căsătoria sa cu Cosima, 
el nu a cunoscut-o, căsătorie ce i-a dat liniștea de a crea o bună parte din operele 
sale), Wagner o datorează exclusiv Comsiei. Acest geniu era departe de a avea un 
caracter comod, de multe ori nici nu-l avea. Un exemplu dintre multele: pasiunea 
sa pentru Mathilde Wésendonk, inspiratoarea incomparabilului Tristan, nu-l împie- 
dica să-i spună mai tîrziu Cosimei: « Numai cu tine am dialogat, cu celălalte am mono- 
logat. » Nu era o afirmare ce se potrivea Mathildei Wesendonk. Nu monologhezi 
numai cu aceea care i-a inspirat opera Tristan și Isolde, și nu numai Tristan ci şi primul 
tablou din actul III al Maestrilor Cîntàreti. Wagner îi screi Mathildei: « Ai simțit 
Evchen, copila mea, auzind (de multe ori Wagner, în scrisorile adresate ei îi 
spunea copila mea) ai simţit tragedia sufletului meu în scena renunțării la dragostea 
lui Hans Sachs? Dar să nu ne avintám în prea multe fraze negative fata de cel ce 
lumea întreagă nu încetează să-l invietuiascá. Credem însă că avem о datorie să accen- 
tuăm prezenţa celei ce în timpul vieţii și după moartea lui, a întreținut veşnic vie 
flacăra creatorului. 

Şi-a închis viata de femeie la numai 46 de ani (atit avea Cosima cînd a murit 
Wagner). Contesa von Maysenburg, o prietenă a familiei Wagner spunea: Fără 
Cosima nu ar ftexistat nici teatrul din Bayreuth, nici festivalurile. Aici contesa, cred, 
uită pe Regele Ludovic al Bavariei. Nici fără el nu ar fi existat Bayreuth. Cînd Cosima 
surprinde o scrisoare adresată de Wagner Regelui, în care îi scria: «Finta mea 
toată vă aparţine ». Cosima simte ca o mușcătură de șarpe în suflet pe care o des- 
tăinuie lui Wagner, ce se scuză în cuvinte ditirambice, simțindu-se vinovat si spu- 
nîndu-i: «Cu regii și prinții trebuie să te comporti ca si cu nebunii. Regele e bine- 
cuvintarea din afară, adevărata binecuvintare însă esti tu, De cînd te am pe tine totul 


îmi reușește ». 
În căsnicia lor n 


u numai dragostea domina, ci şi o mare sete de cultură, pe care 
Cosima o întreținea zilnic prin lecturi, seară de seară. 


Oricît de obosit ar fi fost 
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Wagner după o zi de creație, creaţie ce nu a întrerupt-o niciodată (scria cel putin 
două pagini orchestrate pe zi, liniindu:și singur hirtia de muzică, doar Stravinsky 
o mai făcea în secolul nostru), lectura era pentru el o odihnă, Ce era impresionant, 
era calitatea elevată a lecturii. Clasicii greci și germani, Shakespeare, Goethe, pe care 
ii admira, cu toate reflexiile lui Wagner, ce nu lipseau de ironii răutăcioase, spunînd; 
Goethe e un geniu, dar cîteodată are un cap de oaie care 151 risipește de multe ori 
timpul pe nimicuri. Fără Faust, Goethe nu ar fi fost Goethe ». Cosima nu îndrăznea 
niciodată să-l contrazică, iar cu timpul nu mai gindeau decit la unison, Nici izbuc 

nirile lui Wagner faţă de Liszt, socrul și binefăcătorul lui nu erau întotdeauna prea 
indulgente, reproșindu-i lipsa de statornicie fata de femeile frumoase, în schimbul 
creației fără limite faţă de o femeie urită și cu o influență proastă, Aluzia era la adresa 
principesei Wittgenstein, pe care nici el nici Cosima nu o puteau suferi, Admiratia 
lui pentru compozitori era foarte precisă, doar patru: Bach, Mozart, Beethoven și 
Weber. La Weber, auzind « Ozeânarie » din opera Euryante a izbucnit în plins, 
ceea ce nu i se întîmpla prea des în viață. Din jurnalul Cosimei, pe care ea l-a ținut 
odată cu căsătoria sa, zi de zi, pînă la moartea lui Wagner, 13 februarie 1883 (cînd 
nu a mai scris în jurnal nici o linie) aflăm reflexii extrem de interesante, originale, 
neașteptate, răutăcioase, spuse de Wagner, pe care Cosima le nota cu sfințenie. Tot 
în legătură cu Goethe spunea: «îl vezi pe Goethe cu Beethoven alături? Nici măcar 
într-o odaie?» îl admira pe Schiller pe care îl considera nu îndeajuns de prețuit, 
spunînd: « Acest mare dramaturg și scriitor e strivit de gloria lui Goethe ». lubea 

= Walter Scott, Turgheniev și Contele de Gobineau de care îl lega o prietenie. 

È schimb- avea cuvinte aspre fata de Brahms si Schumann. Cînd compozitorul Anton 

Rubinstein vrea să-l convingă de frumusețea liedurilor lui Brahms, el îi spune Cosi- 

mei: « Auzind aceste lieduri, simt ca un cui dureros în inimă pe care vreau să-l scot 

cît mai curînd », iar de Shumann îi spune: « Nici un artist sau compozitor adevărat 

nu înnebuneste. Aceasta nu a fost un semn bun pentru Kleist, care s-a sinucis. Un 

artist trebuie să învingă toate obstacolele si sà rămînă cu aceeași voie bună, orice ar 

fi». Spunind aceasta uita de cîte ori avea depresiuni care o îngrijorau pe Cosima, 

mai cu seamă atunci cînd nu putea obţine deajuns bani pentru Bayreuth, iar mai 

tîrziu o adevărată obsesie a morții ce ar fi putut surveni înainte de a termina Parsifal. 

După o gravă criză de inimă, cu un an înaintea celei fatale, dorea să plece din Germa- 

nia, nu mai putea suporta clima umedă de la Bayreuth, se simțea bine în Italia, dorea 

să scrie simfonii iar apoi să plece în America. Ar fi luat.cu el, în afara manuscriselor 

lui, pe Shakespeare, care creștea În admirație pînă a spune Cosimei: « Totce a exis- 

tat înainte și după Shakespeare trebuie să tacă ». 


Faptul că-și trăise trimful, se infiltrase în el o convingere de a fi un supraom, 


la care contribuia si idolatria Cosimei, spunînd: « Oamenii trebuie să creadă că le-am 
dat o băutură vrăjită compozitorilor. Nu: mai sînt în stare să scriu nimic de valoare ». 
Desigur, Wagner a fost un caz singular în creația și viața sa, iar Cosima a suportat 
totul pina la sfîrșit cu resemnare, pina sl atunci cînd ultima dragoste a lui Wagner, 
ludith Gautier, îi schimbase felul de a se comporta față de dinsa. Cind ea descoperá 
o scená ce nu mai putea fi o îndoială între el gi ludith, Wagner se rásteste pentru 
prima oară la Cosima spunînduzi: « Te crezi virtutea însăși ». Ea isi stápini durerea, 
el îi dărui o sarutare fără umbră de afecțiune, în timp ce Cosima tremura între lacrimi. 
Sînt însă singurele fraze amare scrise de Cosima în jurul ei zilnic ce cuprinde peste 
2000 de pagini, singurele în 13 ani de conviețuire. Sînt cu atit mai tragice cu cît sînt 
scrise înaintea morţii lui pe care ea nu a presimtit-o, moarte ce i-a provocat Cosimei. 
un șoc atit de puternic încît lung timp nu și-a revenit, Nu odată îi spunea lui Wag- 
ner; « Vreau să mor О dată cu tine ». l-a supraveituit încă 47 de ani, o a doua viata. 
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Nobilul Hans von Bulow (primul ei sof), la moartea lui Wagner i-a telegrafiat: 
& Sœur il faut vifre ». Multi ani Cosima nu a vrut să vadă pe nimeni, s-a retras în 
odăile de sus ale casei Wahnfried și conducea tot teatrul de la Bayreuth, prin scri- 
sori si biletele trimise zilnic, Mult mai tîrziu, în umbra unei loji, asistă la o repe- 
titie care o nemultumeste. Tîsneste din lojă pe scenă și arată Walkiriilor cum să 
mînuiască lăncile, asa cum ar fi dorit Wagner. Încet, încet, a început să se ocupe de 
regie, de mișcarea scenică, de decoruri, administraţie, totul cu o fidelitate fără con- 
cesii fata de dorința compozitorului. Articulația si dictiunea fiecărui cuvînt într-o 
îmbinare a sunetului, pentru o cît mai clară înțelegere a textului. Aflind de anumite 
disensiuni ce se iviseră între soliști, a luat frînele în mînă, dedicîndu-se total teatrului 
de la Bayreuth. Treizeci și șase de ani după moartea lui Hans von Bülow, Cosima 
spunea fiicei sale Eva, care îi reproşa a fi axat tot sensul vieţii ei în jurul lui Wagner: 
« Hans ar fi fost singurul care m-ar fi ajutat cu eficacitate, singurul care a înțeles 
muzica lui Richard de la început ». Circumstantele Cosimei sînt destule, Nașterea 
ei a fost la început ilegitimă. Ultimul conte de Flavigny se însurase în 1827 cu fiica 
bancheruluì din Frankfurt, Beethmann, avînd o fiică care se măritase cu contele 
d'Agoult, dar pe care l-a părăsit după șapte ani, dedicîndu-se scrisului sub numele 
de Daniel Stern. În salonul ei se perindau artiști, scriitori celebri, iar într-o zi apăru 
Franz Liszt. Era în splendidă glorie, frumos, elegant și considerat cel mai mare pia- 
nist al Europei, apariție ce a declanșat o mare pasiune. Din această legătură s-au 
născut doi copii: Cosima și Daniel. Numele Cosimei i-a fost dat deoarece se născuse 
la Bellagio, lîngă lacul de Como, unde Contesa trăia marea pasiunea cu Liszt. Cosima 
nu se putea chema nici d'Agoult, nici Liszt, nefiind legitimă. Multă vreme se numea 
de Flavigny, după numele de naștere al mamei sale. Abia în 1844, la șapte ani, Liszto 
recunoaște oficial, numindu-se de atunci Cosima Liszt. Aceasta a avut o semnificație 
simbolică, deoarece ani de zile ea nu a știut ce înseamnă o mamă și un tată. Contesa 
era preocupată de scrisul ei, Liszt de succele lui artistice și feminine, în afara legăturii 
oficiale, pînă într-o zi, cînd pasiunea se sfîrșit și Liszt o părăsi pe contesa d'Agoult, 
creînd o derută în evoluţia celor doi copii. Cosima și Daniel sînt încredintati unei 
guvernante bátrine și acre, care nutrește cu multă dibăcie o ură contra părinţilor 
care îi părăsiseră, concomitent cu o ură contra Parisului (guvernanta era geramnä). 
O dată cu adolescența, Cosima simţi nevoia să evadeze din această viata lipsită de 
afecțiunea părintească. Totuși, fata de tatăl ei, cînd se întîmpla să se întîlnească, 
simţea, ca o oază a însetatului, o emoție îmbinată cu o mare admiraţie. Nu avea însă 
același sentiment fata de mamă. Ani mai tîrziu, fiind măritată cu Wagner, află de 
moartea mamei ei (5 martie 1876). Această veste Cosima o trece în jurnalul ei ca un 
fapt divers şi cu indiferenţă. Greselile se plătesc mai totdeauna atunci cînd părinţii 
aduc copii pe lume și nu-și îndeplinesc rolul de părinţi. La vîrsta de 16 ani Cosima 
pleacă la Berlin, unde se întîlneste cu tatăl ei, care o îndeamnă să ia lecţii de muzică 
cu prietenul lui, Hans von Bülow, prestigiosul șef de orchestră, considerat cel mai 
mare muzician al timpului. Într-o zi Hans îi destănuie Cosimei dragostea lui. Cosima 
e nedumeritá, Avea abia 16-ani. Se ferea sá ia o decizie. Nu stia cum va reactiona 
tatăl ei, nu stia dacă îl iubește într-adevăr pe Bülow. După doi ani de sovaire se decide 
totusi sá se cásátoreascá cu Bülow, fără prea mare entuziasm, pretuindu-l si admirin- 
du-l totuși ca muzician și artist. Din aceasta căsătorie se naşte o fata. Prin Bülow 
incepu $á tráiascá mrejele muzicii lui Wagner, muzică pe care Bülow a înţeles-o 
și admirat-o din prima clipă. Ascultind opera Tannhduser e coplesitä. Călătoria: de 
nuntă o face la Zürich unde se afla Wagner, ce trăia o mare zdruncinare sufletească. 
Urmară priviri, intîlniri destul de.dese, audiții muzicale, dar scurt timp; o nenoro- 
cire o zdruncină si pe Cosima, moartea fratelui ei Daniel pe care îl adora. Această 
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EE apasă greu pe amindoi părinţii, fără însă a-i reapropia. În copilărie Cosima, 
согеа să devină juranlist sau... incredibil... Papă. Cum cea din urmă dorință era 
irealizabilă, se infiltrase în ea o exagerată pudoare. O dată cu căsătoria ea nu-și 
găsește o deplinătate, Își capătă al treilea nume, « Bülow », dar nici acesta nu va fi 
ultimul. La vîrsta de 26 ani, reintilnirea cu Wagner, puterea fasciantă a acestui om 
il deşteaptă adevărata pasiune. Trăise prezența celor două femei ce se aflau în viața 
lui Wagner: Minna Planner, prima soție, de care Wagner dorea să se descotoro- 
sească cit mai repede... și Mathilde Wesendonk, ce-i adusese exaltarea și pasiunea, 
dar la care trebuia să renunțe, neputînd desface căsnicia Mathildei fără a provoca o 
nenorocire. Mathilde avea trei copii, al treilea băiat îi moare, Această tragedie 
fusese unul din semnele unui final al dragostei lor. Toate acestea însă nu mai erau 
o piedică pentru Cosima. In ea se dezlántuirá toate dorinţele, tot ce nu 
cunoscuse cu Hans von Bülow si o dată cu ele se născu în ea «aventura». 
Aici devine fata lui Liszt în plenitudinea ei, călcînd toate convenientele si arzind 
cu o forță ce nu mai putea fi stăvilită. Izbucneste, vrăjită de Wagner, ÎI părăsecte 
pe Bulow și în timpul legăturii cu Wagner naște trei copii, în cursul anilor1865 
o fată, Isolde, a doua, Eva, in 1867 si Siegfried în 1869, iar divorțul oficial cu Bülow 
se transcrie abia în 1870. Ce înfruntare, ce forță, ce curaj, trecînd peste orice, piedici 
peste orice conveniente! Cosima îl va iubi pînă la moarte, și dincolo de moarte, 
purificîndu-se după dispariția lui de cele lumești, precum Parsifal și urmînd destinul 
tatălui ei (care la sfîrșitul vieţii îmbrăcase haina monahală). Cosima nu îmbracă 
haina monahală dar își închide viata de femeie odată cu moartea lui Wagner. Alături 
de acest vulcan în veșnică erupție creatoare, el poate nu ar fi scris tot ce a scris, 
fără prezenţa echilibrată și devotată a Cosimei. Wagner fi mărturisea odată: « Păcat 
că nu te-am cunoscut cu 13 ani mai devreme, ești pentru mine un veşnic impuls, 
o linişte binefăcătoare pe care nu am avut-o niciodată pînă la tine ». Înainte de 
a se căsători nu avusese o locuinţă stabilă, mutîndu-se dintr-un loc în altul, pierduse 
lucrurile personale de două ori, fără un echilibru material necesar unui creator 
: (această necesitate de bani Wagner a avut-o toată viata). Precum Nornele din opera 
Amurgul Zeilor, Cosima reînnodase firul în timpul celor 13 ani de căsnicie. În ultimii 
ani, Parsifal devenise pentru amindoi o obsesie. Wagner era urmărit de gîndul 
morții înainte de a termina ultima operă. Într-adevăr, dorea să fie ultima, nu vroia 
să mai scrie opere, numai simfonii, să plece, era scîrbit de politica lui Bismark, 
de atmosfera ce domnea atunci în Germania, a neintelegerii multora fata de muzica 
lui. Şi totuși își trăise succesul pînă la idolatrie, dar nu frămîntat nu e niciodată 
mulțumit. « PARSIFAL » e poi adio », îi spunea într-o seară lui laukowsky, prietenul 
nedespártit al casei Wahnfried. 

Ce dureros a fost pentru Cosima faptul de a nu fi putut reprezenta după 
moartea lui Wagner Parsifal, ce fusese dat numai o singură dată înaintea morții 
lui. Se lovise de o ostilitate și neînțelegere înverșunată. Mahler, în timpul directo- 
ratului său la Opera mare din Viena, se oferise să dirijeze Parsifal, dar și el se 
loveşte de refuzul comitetului de conducere al Operei, care găsește Parsifal plicticos. 
Milano o respinge, decretînd-o banală. Totuși, Cosima continuă să lupte și să 
insufleteascá Bayreuth-ul printr-o activitate prodigioasă. În legătură cu reprezen- 
tatiile de la Bayreuth, Lilly Popovici, artista Teatrului Naţional, o bună pacers. 
îmi povestea de tatăl ei, Popovici Bayreuth, celebrul cîntàre} care crease гом 
Telramund din opera Lohengrin, ce se reprezenta pentru prima oară la Bayreuth. 
Cosima se ocupa de el, îl învăța să pronunţe germana și să articuleze cuvîntul așa 
cum îl dorea Wagner. Cosima La apreciat pe Popovici și în 1926 a trimis sea 
purtat de Popovici in Telramund, împreună cu o frumoasă scrisoare, în care lăuda 
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multiplele calităţi ale cintáretului și acordul deplin la cererea lui de a purta numele 
de Popovici Bayreuth. Costumul și scrisoarea se află la Muzeul Teatrului Naţional 
din București, dar poate era mai nimerit să fle la Muzeul Operei. Probabil Lilly 
Popovici, fiind artista Teatrului Naţional, a ținut să doneze costumul Nationalului. 

In timpul primului război din 1914, Teatrul de la Bayreuth a tăcut, asteptind 
timpuri mai bune. Intre timp, în 1912, Cosima suferise un colaps și i s-a interzis 
citva timp eforturi si oboseli, Il numește pe fiul ei Siegfrid (Fidy, cum îl numeau 
părinții) directorul festivalurilor, dar tot ea domina din umbră cu aceeași pasiune, 
Siegfrid era departe de a avea prestigiul și spiritualitatea mamei lui. După termi- 
narea războiului, începînd din 1923, spectacolele capătă o strălucire din ce în ce 
mai mare, Cei mai mari șefi de orchestră doresc, ca supremă încununare a carierii, 
să dirijeze la Bayreuth. Cosima continuă să asiste la toate repetițiile mai impor- 
tante și nu îngăduie nici o deviere de la dorinţele lui Wagner. Ce ar fi zis Cosima 
de tot ce nu se mai respectă astăzi? Wagner nu permitea să se aplaude, nici să 
apară artiștii la terminarea spectacolului, pentru a rămîne în viziunea unei alte lumi, 
ce trebuie să însoțească pe spectatori și după ce părăsesc teatrul. În 1937 și 1939, 
cînd am avut fericirea să asist la spectacole, se mai respecta. Acum se aplaudă ca 
la fotbal, iar la noua înscenare a lui Patrice Chéreau s-a și fluierat. Întorsătura 
prezentului, întoarce spatele trecutului. 


DN . 


La 1 aprilie 1930 moare Cosima Wagner, la venerabila vîrstă de 93 de ani, 
cu inteligența nealterată. Cîteva zile înaintea morții îi spunea fiicei sale Eva (pe 
care o numise éxecutoare testamentară, cu rugămintea ca jurnalul ei să nu fie 
publicat decît 50 de ani după moarte): « Goethe are serenitatea sufletului, Voltaire 
demonul perversitätii, Luther a salvat ființa germanică ». Cosimei i se poate reproşa 
un orgoliu, o lipsă de eleganță față de Mathilde Wesendonk, această ființă pură, 
delicată și frumoasă, pe care în cele peste 2000 de pagini de jurnal, Cosima nu o 
pomenește decît foarte fugitiv, niciodată Mathilde Wesendonk, ci doamna Wesen- 
donk, iar Muzeul de la Tribschen, preluat încă de pe vremea Cosimei și pe care 
l-am vizitat în 1937 și apoi în 1967, domină familia Wagner de la mic la mare, 
prietenii familiei Wagner, zeci de fotografii ale celor apreciaţi ai familiei Wagner, 
oameni celebri frecventati de familia Wagner... doar într-un colt se poate trece 
ușor neobservată... o simplă carte de vizită «Mathilde Wesendonk ». E totuși, 
credem, o umbră asupra figurii lui Cosima Wagner. În timpul vieţii nu a îndreptat 
în jurnalul ei nimic din viata spirituală a lui Wagner, din convietuirea lor zilnică, 
dar în ceea ce privește aventurile lui sentimentale, le ascunde, scrisori în mare 
parte distruse. A refuzat să înapoieze scrisorile Mathildei către Wagner. Eva, după 
moartea mamei, voia să le ardă. În urma unor discuţii (Graţie profesorului Wolf- 
gang Gother), ele au fost salvate și publicate, scrisori din care emană o delicateţe, 
o poezie și o demnitate impresionantă. 

Cosima s-a născut cinci ani după moartea lui Goethe, a supraviețuit lui Kafka, 
Rilke, Proust, Gustav Mahler, marele șef de orchestră și compozitor, a trăit apa- 
ritia evenimentului literar al cărţii lui Thomas Mann Muntele vrdjit. Scurt timp. 
doar patru luni după moartea Cosimei, moare neașteptat Siegfrid. A fost ca o 
chemare a celei ce găsise în fiul ei alinarea unui pustiu sufletesc ce l-a purtat cu 
ix CR tir, soție întru totul devotată, luptind alături de EE È 
o forță si înverșunare neclintită în realizarea Bayreuthului si ENN Cé 
duindu-i toate capriciile și izbucnirile de proastă dispoziție ce se iveau destu 
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des, această « mare figură», una din cele mai interesante femei ale secolului 19 
$i începutul secolului 20, posteritatea îi datorează monumentul muzical lăsat ome- 
nirii de marele creator. 

Dacă opera Tristan merită cuvintele scrise de Wagner « Gesegnet sei 
Mathilde » (binecuvintata fii Mathilde), operele ce au fost create apoi credem, merită 
« Binecuvîntatà fii Cosima ». 


Lisette GEORGESCU 


ABSTRACT 


Lisette Georgescu's article evokes the personality of Cosima Wagner and her role in 
the life and posterity of the great composer whom she outlived by forty-seven years. The 
article is amply documented and is written with probity and talent. 
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a fi fost înmormîntat în 1940, data sfirsirii sale trupesti, împreună cu toate meri- 
tele deosebite care, într-o lume normalá, nu se pierdeau' cu atîta ușurință Răz- 
boiul, zvircolirile și tristetile acoperind glasul muzelor cu haosul violent al prábu- 
sirilor istorice, pașii obligaţi ai României către o comunitate de popoare aservite 
aceleiași ideologii hotărînd ruperea noastră de o lume a spiritului căreia fi aparținea 
de drept prin fapte, aspirații și împliniri au trucat și piesele martori în procesul 
evolutiv al culturii muzicale pe meleagurile românești. 

lon Nonna Otescula reprezentat, mai mult poate decit pe sine însuși, un 
grup de creatori de tipul estetic pe care George Călinescu l-ar fi rinduit în marea 
sa istorie în capitolele « Inriurirea franceză» sau « Literatura eclectică », La rîndul 
ei, cercetarea muzicală analitică, a relevat mai întîi locul și rolul formațiunii cunos- 
cută în sintagma «elevii lui Castaldi », la timpul acelei glorii. Am ales la începutul 
de definire a creatorului acest paralelism, această sincronie, pentru a fixa cadrul 
general de afirmare a unei școli unitare prin afinități de mentalitate, procedee, 
rezultate în ambianța culturii românești. din-primele decenii ale secolului. Pornenind 
revista « Vieata nouă », apărută în 1905, Călinescu cita pe Ovid Densușianu, apre- 
ciindu-l ca istoric literar cu viziune modernă. Urmas de latinisti, acesta vedea în 
cultura franceză și în cea-italianá prototipuri demne de a fi urmate. «Їп pictură, 
în sculptură, în literatură francezii: merg azi înaintea tuturor. Ei dau în cultura 
modernă nota pe care-au dat-o. altă dată grecii — nota etică, simţul măsurii și al 
elegantei sobre » 2. А 

Aceasta a fost și orientarea discipolilor italianului Alfonso Castaldi, numit 
la sugestia lui Dumitru Kiriac, în anul 1905, profesor de armonie, contrapunct și 
compoziţie la Conservatorul din București. Compozițiile sale scrise în anii urmă- 
tori, poemele Thalassa (1906) și Marsyas (1909) sînt, după lucrările de debut, pri- 
mele productiuni simfonice de o statură remarcabilă, documente ale epocii, dar şi 
veritabile opere de artă. Ele. au însemnat pentru elevii profesorului—Dimitrie 
Cuclin, lon Nonna Otescu, Constantin C. Nottara, George Enacovici, Alfred Alexan- 
drescu — modele semnificative concentrînd în practica creaţiei îndrumările peda- 
gogice. Acesta este sensul consideratiunilor lui Zeno Vancea, ca istoric al muzicii, 
marcînd în «Creația muzicală românească», sec. XIX—XX, depășirea nivelului 
academic al antecesorilor, începutul activităţii creatoare de amploare la care va 
participa spre sfîrșitul primului deceniu «o nouă generație de compozitori, for- 
mati în majoritatea cazurilor în clasa de compoziție a lui. Alfonso Castaldi » ?. 

Cazul Nonna Otescu, repetat pe diferite planuri si pentru colegii săi, cu excepția 
lui Cuclin care este un exemplu marcat de trăsături individuale extrem de pregnante, 
intră sub incidenţa unei conjuncturi care îi condiționează strict perspectivele. Pe 
de o parte, el devine artistul fidel premiselor care l-au influențat, neavînd în propriul 
tezaur suficientă disponibilitate pentru transfigurarea unui material original roma- 
nesc, care l-a dus pe Enescu spre desavirsirea, într-o operă unică, a unui complex 
de elemente tehnice și stilistice, cuprinzind și sugestii ale muzicii franceze. Pe de 
alta, nu a fost nici unul din oamenii «surdei si bănuitoarei opoziții » ® la infiltratia 


——— 
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1 Născut în 3 XII 1888 — a încetat din viață în 25 1111940, la Bucuresti. ` - 
2 G, Călinescu: Istoria literaturii SI de la с шы prezent. Editura Minerva, 
— simboliştii (1905—1916) — înrîurirea franceză, pg. ` у 
Pus, E QUE muzicală românească, sec, XIX—XX, vol, |, сар. « Alfonso Castaldi 
i discipolii 541» — Influențe franceze în muzica simfonică românească, ps. DOTE Ў 
t 4 Vezi G, Cálinescu, op. cit, pg. 684, Marcám aceeaşi sincronle cu eforturile literaturii 
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străină care, treptat, a dus la făurirea unei autentice școli naționale moderne. Trebuie 
spus însă, că Otescu reflectă chiar dileme și opțiuni ale simfonismului european; 
sfişierea treptată, de-a lungul secolului XIX, a conceptului formei clasice cu rigo- 
rile dar și cu puterea lor de a consolida, prin construcție, o procesualitate dra- 
matic convingătoare; manevrarea consecințelor romantismului, adică diluarea formei 
și abundența configuratiilor expresiv-lirice sau programatice; existența, in Franța 
exemplară, a idealului franckist de la «Schola Cantorum », ca și a modelului fasci- 
nant al impresionismului, cu consecințe în structurile armonice, contopind roman- 
tismul cu noi plăsmuiri, 

Atunci cînd Kiriac a insistat pentru a opune golului din simfonismul românesc 
pe Castaldi, ca factor providential al schimbării posibile, ca sursă sigură a unei 
constituiri profesionale moderne, maestrul cu ilustre contribuții în compoziția 
națională corală, primul domeniu în care se poate vorbi de o școală românească 
îndreptată către înglobarea folclorului de substanţă și a gîndirii modale, a demonstrat 
încă o dată o intuiție extraordinară. 

Pe această treaptă, extrem de importantă în evoluția istorică urcată de dis- 
cipolii lui Castaldi, stau edificări necesare unei desfășurări cursive. Dar este sigur 
că privind spre acea verigă a lanţului muzicianul de astăzi, care nu poate descoperi 
motivele unei satisfaceri artistice depline, trebuie să găsească criteriile corecte 
pentru a aprecia dimensiunea meritelor de atunci. Cu austeritatea și limpezirea 
care i-au caracterizat toate gesturile, Mihail Jora scria, în martie 1940, un scurt 
cuvînt de adio la pierderea «celui mai iscusit si mai luminos la minte »® dintrei 
fruntașii firavei arte muzicale românești. Jora prindea într-o frază concisă tocmai 
previziunea acestei ezitări de astăzi în fata operei de compozitor a muzicianulu 
de la moartea căruia, anul acesta se împlinesc 50 de ani: «căci Nonna Otescu nu 
a fost numai muzicianul creator care a ridicat, în mare parte (n.n.) temelia școlii 
românești de compoziţie » $. 

Această recunoscută contribuţie parţială este în aceeași măsură ordonată de 
ceea ce am putea numi stilistica romantic-impresionistă a grupului care l-a urmat 
pe Castaldi, ca și de un anumit potential subiectiv, cu care operează compozitorul 
Otescu. Potential care se depășește pe sine, într-un mod relevant, abia în remar- 
cabila lucrare dramatică «De la Matei citire ». 

Cuprinderea cercetătoare a operei lui Nonna Otescu conduce la concluzia, 
credem pertinentă, că muzicianul a urmat cu statornicie un anumit ideal încă înainte 
de a fi ajuns la Paris, sau concomitent cu primul an de studii la «Schola Canto- 
rum ». Dovadă compoziţii ca Seară de toamnă (« Soiree d'automne » — octombrie 
1908) urmată de aproape de idila Umbre jucîndu-se în amurg Le Ombresjouant 
dans la crépuscule ») și Le temple de Ghide, poem simfonic inspirat de o poezie de 
Montesquieu. Titlurile.în limba franceză nu sînt o cochetărie ci o adeziune: a fi 
în confortabilă comuniune cu starea contemplativă, dinainte adulatà, a discursivitäfii 
sensibile, impresionabile, captînd impresiuni dintr-un peisaj mai mult sufletesc 
decît decorativ, ER А 
| О poetică de transparentă adaptare a spiritului la expresiunile lirismului 
meditativ al unor imagini trecătoare (clipa — «le temps qui passe», în viziunea 
picturală impresionistă, « De la musique avant toute chose » la Verlaine, în poezia 
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5 Mihail Jora: Momente muzicale, Editura muzicală, Bucureşti, 1968 — La despărțirea de 
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A Pentru toate aceste plese simfonice este de notat inte 
eri de ansamblu a tabloului; el nu provoacă misc 


ntia unei cuprin= 
Au Кш С. e ări complexe ale receptivitàtii 
а озна Se ee о transpunere muzicală ЛТ elaborată, Plesele ji 
erizează prin afirmarea melodicului, cantabilitate elegantă, uneori capricioasă 
alteori subtil acordată unei intenții de a determina chiar o himeră (lată «umbra » 
$i apoi jocul ei, sugerate în introducerea Lento, într-o linie melodică alunecînd pe 
intervale apropiate); lipsa de contraste devine de pe acum sesizabilă și dulcea, 
frumoasa monotonie a contemplării fără aservire conceptului formal (deși, aceleași 
«umbre » sînt antrenate în prefaceri muzicale delicate) este greu contrapusă de o 
orchestrație gratioasä, colorată, cu jocuri de timbruri fine, senzuale de tip impre- 
sionist (utilizarea relației între harpă și suflătorii din lemn, în «Le temple de 
Gnide », lucrare care ar putea fi luată în discuţie, cel puţin prin alegerea autorului 
« Scrisorilor persane », ca un fel de neoclasicism intuitiv), Otescu s-a definit prin 
aceste piese de debut si bună parte din ceea ce va scrie în anii următori rămîne, 
desigur, cu experienţa si perfectionärile de meșteșug cuvenite, într-o armonioasă 
continuitate 

În Legenda trandafirului roșu ? (care s-a numit tot în limba franceză « La légende 
de la Rose Rouge), din 1910, concepția compozitorului asupra poemului simfonic 
în care ar fi de urmărit mai mult o idee-ghid decît o acțiune programatică, pare 
a testa mai îndeaproape —totusi — o oarecare fidelitate față de subiectul ales. 
Deci constatăm mai multă aplecare asupra evenimentului sonor sugestiv, chiar ima- 
ginatie în teme, în ritmuri, interes pentru schimbare și amplificare a elementelor 
iniţiale. 

În rest, aceeași predilecție pentru melodica expusă « Lento », același limbaj 
armonic, «academic impresionist», modulatii cu efect nuantat, o orchestrație 
convenabilă pentru expresiile căutate, reușită în plasticitate, Octavian Lazăr Cosma 8, 
care a realizat un grup de remarcabile analize inedite ale acestor lucrări după manus- 
crisele aflate în Biblioteca Academiei Române, conchide foarte explicit cu un citat 
din epocă subliniind faptul că Otescu, pus în, comparație atunci cu Enescu, nu-i 
poate fi «rival»; cei doi nu se aflau la același nivel al artei creatoare. Cert este 
că rezultatele obţinute de Enescu în domeniul simfonic pînă la acea dată — Rapso- 
diile, Poema română, Simfonia concertantă pentru violoncel și orchestră, Suita | în do 
major, Simfonia | în Mi bemol major — sînt, fără a lua în discuție si opereleample 
de muzică de cameră, precum Octuorul si Dixtuorul, superioare întregii productiuni 
a discipolilor: lui Castaldi. Cu toate acestea, Enescu a avut cuvinte de mare laudă 
pentru contemporanul său căruia i-a interpretat și soloul de vioară din poemul 
Vrăjile Armidei. Pe culmile acestei direcții urmate de Otescu stau poemul simfonic 
Narcis și poemul pentru vioară și orchestră Les enchantements d'Armide (1912. si 
respectiv 1915). Ambele „poartă amprenta grupului Castaldi, aflindu-se în același 
timp convergente cu. un gust european pentru legendarul clasic si cu o înclinare 
autohtonă muzicală, dar si literară, pentru latinitatea provenind din surse italiene. 
Italienii, la ei acasă, la rîndul lor, initiau si ei impresionismul, de la coloristica 
pitorescului și lirismului puccinian, în melodie si orchestrație, pînă la eflorescenta 
din Respighi. Nu întîmplător, în legătură cu Otescu, cronici de epocă au acuzat 
filiatiuni pucciniene. Narcis (premiul | la « Concursul de compoziție George Enescu ») 
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tratind poematic legenda după Metamorfoze de Ovidiu, este lucrarea simfonică 
definitorie pentru ce se arăta mai semnificativ în spiritul creator al autorului. Am 
ascultat-o și noi în concerte mai vechi, Ceea ce nu a constituit pentru Otescu o 
preocupare majoră — construcția bazată pe dialectica dezvoltării temelor, construc- 
tia dătătoare de formă si pregnantà, acuzind tocmai simfonismul de anvergură nu 
se arată a fi fost depășit nici în această compoziţie de reală însemnătate, 

În Narcis ca și în Vrăjile Armidei 9, substanța muzicală este imaginată cao 
pledoarie pentru farmec, implicînd un context capabil să sugereze ademenirea 
înșelătoare și irezistibilă, Otescu face în Narcis o incursiune, fără consecințe construc- 
tive majore, în rezonanţa arhaică a subiectului său (formula tetracordală din intro- 
ducere și aduce din nou, o temă portret, în Lento). Același lirism, ușor dispersat 
de un motiv dramatic (captivat de frumusețea proprie, eroul moare), dar dra- 
matismul este cumva superficial, muzica încheindu-se într-o netulburatá pace, 
Neîndoielnic Otescu trebuie să fi fost un om de mare echilibru, de frumuseţe 
interioară, iar ceea ce este cumva static în muzica sa, un reflex al propriei deli- 
cateti caime si generoase. 

Fără îndoială că orice creație poartă si o încărcătură confesivă, chiar și atunci 
cînd termenul este conceptual exclus cu desăvîrșire de către mentalitatea sau 
orientarea unui compozitor. Datele individuale nu pot fi șterse nici în opere eclectice 
nici în inventiunile ambițios proiectate ca zone neutre de investigare a limbajului 
muzical. Romantismul si impresionismul rămîn însă direcții fertilizatoare pentru 
figurile individuale, asa cum constatăm si în poemul pentru vioară și orchestră 
« Vrăjile Armidei ». Coordonate, auditia si lectura se adaugă la concluziile noastre: 
tendinţa spre universalism a muzicii create în România în acea perioadă nu se 
dezminte nici în acest opus, mai atașant la debutul său, atît de promițător, decit 
către finalul care nu împlinește premisele scontate, deși detalii: mai moderne 
există în structurile armonice. Scriitura violonisticá, atit de aptă pentru a perso- 
nifica feminitatea și seductia, oferă solistului o partitură unde vor fi puse în valoare 
calităţile timbrale, imaginaţia, un oarecare patos, puterea de a rămine încărcat 
de emoție pe un parcurs univoc. Parafrazînd ideea acelui «temps qui passe», 
prins în viziunea picturală impresionistă, am spune că şi aici timpul muzical trece, 
extrem de agreabil, fără să se consume prea multe acțiuni reliefate. 

Foarte semnificativă, deși restrins aplicată in operele simfonice, a fost încer- 
carea lui Nonna Otescu de a folosi într-o manieră de tratare personală teme româ- 
nesti. Schița simfonică numită: Cuvinte. din „bătrîni este un prim model, datînd din 
anul 1912, deci înainte de Vrdjile Armidei. Încercarea-este mai mult rapsodică decît 
programaticä. Cintecele alese sint folosite în citate și întreaga compoziție pare 
a privi spre Poema română și spre Rapsodii, fără a reusi nici concentrarea lirismului 
din prima, nici vitalitatea interioară enesciană care leagă însăilarea orchestrală de 
motive, din celelalte. Desigur simpla alegere a tematicii nu creează încă o parti. 
tură robust legată. Pe de o parte problema: oricărei rapsodii este compatibilitatea 
materialelor selecţionate, pe de altă parte legitimitatea conceptuală a mijloacelor 
care înveșmîntează corpul lor. Probabil că la timpul ei lucrarea a găsit ecoul favo- 
rabil meritat înainte de toate pentru că tendinței universaliste i se alătură o pro- 
punere corectă și necesară de a scoate la lumină un fond national entuziasmant. 
Urmărită astăzi, partitura rămîne o. intenție înscrisă în elanul pozitiv al genera- 


ew TRAE 
9 Fonoteca Radiodifuziunii păstrează o extraordinară veche înregistrare cu Alexandru 
Teodorescu si Orchestra Radio, dirijată de Alfred Alessandrescu, Documentul tmi pare extrem 
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Dei de precursori care, chiar si prin intuiţia unui gest creator îndreptat spre pro- 
gres, merită toată consideratia noastră, Diagnosticul lui Octavian Lazăr Cosma 
stabilește perfect că în vreme ce Enescu a reușit să simfonizeze rapsodia, Nonna 
Otescu alegindu-si o formă muzicală mai pretențioasă, cum poate fi o schiță sim- 
fonică, a rapsodizat discursul simfonic, Este de remarcat cum coloritul oriental 


şi melodia melismatică vor reuși să intre într-un context omogen abia în opera 
De la Matei citire, 


Poate că însuși compozitorul a intuit lipsa lui de aderenţă la un stil national 
clar și consistent ordonat în baza selecţiei de citate, dar fiind că încearcă imediat 
o altă manevră, care oferă premisele unui autentic impresionism românesc, Impre- 
siuni de iarnă este lucrarea demonstrativă: factură debussystă evidentă și o abilă 
insertie a inspiraţiei lirice de sorginte românească (limbaj impresionist — tematică 
folclorică). Topirea tematicii în expunerea compozitionald este motivată de însăși 
deliberarea autorului care își motivase și teoretic, noua opțiune 10, Tradițiile si 
noutățile muzicii apusene au intrat într-o conjunctură favorabilă alături de o bază 
originală, configurînd în aceeași perioadă cu operele lui George Enescu, temeiuri 
ale repertoriului simfonic autohton; generalizată, această idee fixează meritele 
şcolii discipolilor lui Castaldi în primele decenii ale veacului. 


Analiza operei De la Matei citire (1925—1938) merită o atenţie specială; lucra- 
rea este unul din cele mai reușite opusuri dramatice românești de genul comediei 
bufe; poate că, dreptul ei la a urca pe scenă, după încercarea Operei din Cluj din 
1967 si ezitanta programare la Radio, pînă la interdicţia răsunătoare din ultimul 
deceniu 11, poate cá acest drept ne va ajuta să o rinduim, cîndva, pe lîngă Noaptea 
furtunoasă de Paul Constantinescu. Nu este întîmplător nici faptul că acestei parti- 
turi, neterminată de Otescu (din actul III există numai libretul) a fost definitivată 
de Aurel Stroe. Discutia rămîne deschisă și necesară; o reevaluare care ne va oferi 
un semn asupra dezvoltării patrimoniului românesc după înfiinţarea Societății Com- 
pozitorilor Români (1920), Nonna Otescu numărîndu-se printre membrii ei fonda- 
tori și fiind vicepreședinte pînă la sfîrșitul vieţii. Descoperim cu mare satisfacție 
concordanța constatărilor noastre cu observatiunile lui George Breazul într-un 
articol din ianuarie 1927 « Cu prilejul executării a două fragmente simfonice din 
opera «De la Matei citire» 12: 


Problema dezbătută stă exact la incidenţa dintre tipul de compoziție pe teme 
românești la care ne-am oprit în rîndurile imediat anterioare și revelaţia ce se pro- 
duce odată cu auditia unor fragmente simfonice cunoscute sub titlurile: 1. Simfonia 
lacului Snagov; 2. Preludiu la actul 1113, Acuzind lucrările compozitorilor români 
de «lipsa cunoașterii elementelor primare ale structurii melosului românesc >. 
(melodia, armonia, ritmul), mărginirea la exploatarea unor caractere accidentale. şi 
deducem noi, a elementelor secundare (coloristica, dinamica, agogica) G. Breazu 


——— 


19 Ancheta revistei Muzica din. t x E 

11 {n plină curgere a emisiunii de operă românească la Radio Bucuresti un telefon comu- 
nicind alarmant si am 2nintátor eroarea politică a Redactiei muzicale care ar fi programat « muzică 
bisericească » a pecetluit « destinul socialist » al partiturii. Acei importanţi auditori nu au sesizat, 
deși pe filiera indignării activau și spirite muzicologice, vehementa satirică a expresiei muzicale, 

12 George Brazul — Pagini din istoria muzicii româneşti. Ediţie prefațată de Vasil» Tomascu. 
i , 427. | 
Fo muzicală, 1066. pnl Compozitorilor posedă o partitură editată în anul 1943 de Editura 
Muzicală de Stat din București, pe coperta cărela titlurile figureazà în limbile română, franceză 
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comentează un concert simfonic extraordinar în care lon Nonna Otescu și-a prezentat 
ca dirijor, în primă audiție, aceste fragmente: do 

« Să nu ezităm a spune răspicat că este prima dată (în afară de încercările lui Gheor- 
ghe Stephănescu) cînd avem impresia că un compozitor român a călcat cu dreptul 
Paginile simfonice ale lui Nonna Otescu sînt de natură a releva încă una din lipsurile 
de care suferă lucrările românești de pînă aci și deci una din calitățile esenţiale ale 
compoziției sale, Anume, așa-zisul material românesc întrebuințat de compozițiile 
de pînă aici apărea întotdeauna ca agregat sonor, ca aglomerare de elemente etero- 
gene, ce nu aderează, nu se contopesc unele într-altele și nu se sudează într-un 
întreg organic unitar, Cu un cuvint, materialul muzical popular utilizat în lucrările 
componistice nu era asmiliat. Nu pare a fi identificat imaginatiei creatoare a compo- 
zitorilor si nici a fi hrănit cu substanţă specific românească posibilitățile componis- 
tice. Ceea ce este caracteristic în paginile simfonice despre care vorbim este tocami 
această asimilare a muzicii populare în fantezia sonoră a compozitorului Nonna Otescu. 
Limbajul său muzical ne este pe deplin cunoscut, fără a putea, analitic procedind, 
să stabilim cu ce anume fragment melodic avem de-a face și nici nu ne simțim în 
vreun fel chinuiti de necesitatea fixärii « locului » de unde este împrumutată o 
formulă sonoră, cum se întîmplă îndeobște atunci cînd auzim muzică românească. 
Melosul caracteristic românesc curge atît de firesc în drama simfonică a maestrului 
Nonna Otescu, cum se înșiră mărgăritare de cuvinte populare într-un cîntec vechi 
românesc, în vreo Miorità bunăoară, fără ca ceva artificial să se resimtă, fără să se 
bănuiască măcar vreo intenţie de lexic. Si tot asa din punct de vedere tehnic. Otescu 
este încontinuu ferit de impresia pe care o fac compozitorii de a fi în curs de rezol- 
vare sau chiar de a fi rezolvat o problemă de tehnică. Nici nu pare a-și pune probleme 
de gramatică muzicală românească, atît de definitiv sînt asimilate în fantezia sa carac- 
teristicile de exprimare sonoră autohtonă si atit de naturale izvorăsc ele din con- 
ştiinţa sa muzicală, așa de consistent alimentată de cîntecul poporului. » 

Opera compusă pe un libret propriu realizat după cercetări de arhivă istorică 
acţiunea se petrece în timpul domniei lui Matei Voievod, în secolul XVII, este o 
satiră cu implicaţii sociale clare. Dramaturgia are contraste și ritm, personajele 
relief, logică în evoluţie, etosul modal este o probă de putere originală în a inventa 
un limbaj, mai evoluat, adecvat desfășurării acțiunii. De astă dată, elevul lui Kiriac 
(teorie, solfegii, armonie) și al lui Widor (Conservatoire National de Musique de 
Paris) a fost capabil de autonomie și fantezie, 

Ne-am propus a întîrzia în preajma operei de compozitor a lui Nona Otescu, 
considerînd că umbra care o acoperă trebuie risipită 14. Muzicianul şi-a cîştigat însă 
In istoria vieţii muzicale românești mai multe merite care au fost voluntar negli- 
jate. Relevám din nou ideea că Otescu a dispărut într-un moment în care lumea 
noastră intra într-o lungă epocă plină de nedreptáti si confuzii, unde marile opere 
muzicale s-au scris totuși dăltuind monumente pentru viitor; dar în judecata cerce- 
tătoare asupra trecugului cred că tocmai pozitiile-cheie pe care le-a deținut înainte 
de război. Otescu l-au situat într-o zonă suspectă pentru O evaluare corectă. 

A fost o viață întreagă dascăl, eminent profesor (compoziție, armonie, contra- 
punct), apoi director şi rector al Conservatorului din Bucureşti (1913—1940. AS 
monografia Conservatorul « Ciprian Porumbescu » — 100 ani se notează că la 


i — 1900— 

14 Remarcabilă este cercetarea Lillanei Firca « Direcţii în muzica remânească — 12€ i 

1920 » cuprinzind si observaţii relevante despre creația lui Nonna Otescu în cadrul şcolii discipo 
lilor jui Castaldi, Editura Academlel, Bucuresti, 1974. 
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b 1931 « Legea autonomie! universitare » conceputá de Nicolae lorga a dat insti- 
ufiei gradul de Academie de muzică si artă dramatică». Rector de onoare a fost 
ales George Enescu, Nonna Otescu flind reales în continuare, ca rector activ. Dar nu 
numai atit, lată-l membru fondator al Societăţii Opera, dirijor si doi ani (1937—1939) 
director al Operei din București, Acestui vast conglomerat de activități muzicale, 
(practic în toate compartimentele domeniului muzical) i se atașează și semnificativa 
participare, alături de Mihail Märgâritärescu și Maximilian Costin, la fondarea revis- 
tei e Muzica», la Bucuresti (1916). Curînd după încetarea lui din viață (în 1941) 
George Enescu revenea într-un interviu apărut în ziarul « Vremea »: la artistul cu 
care colaborase în atîtea împrejurări: Otescu «un element unic, muzician eminent, 
orchestrator admirabil, un om de vastă cultură și cunoscător de oameni; cu greu se 
vor găsi atitea calităţi întrunite la un singur muzician de talia lui » ш, 


Ada BRUMARU 


Ada Brumaru presents the life and work of a major representative of Romanian music 
in the inter-war period. A complex musician, teacher, director and rector of the Bucharest 
Conservatoire, founder-member of the (Opera! Society, conductor and director of the Opera 
House in Bucharest, and founder-member of the journal “Muzica”! in 1916, lon Nona Ottescu 
was characterized thus by George Enescu soon after his death: “a unique figure, an eminent 
musician, outstanding orchestrator, a scholar and a man of experience; it would bedifficult 
to find so many dimensions reunited in a single musician of comparable stature". 


16 Laura Mihall: George Enescu — Interviuri, vol, Il, Manuscrisul în curs de apariţie la 
Editura muzicală, 


150 


MUZICIENI ROMÂNI ÎN PAGINI EPISTOLARE 
Titus MOISESCU 


Preocupări ale folcloristilor români, de a aduna si publica creaţia anonimă populară în 
culegeri tematice sau regionale, s-au concretizat încă din secolul trecut, însă multe din realizările 
artistice şi ştiinţifice ale acestora au rămas adesea necunoscute, la fel de anonime ca și obiectul 
strădaniilor lor, creația populară însăşi. 

Muzica populară, ca element component al atît de discutatului sincretism popular, a pătruns 
mai greu în culegerile acelor folcloristi si etnografi nemuzicieni, care nu puteau nota melodiile în 
toată complexitatea lor. Și totuși, primii nostri folcloristi nu au rămas indiferenți în fata muzicii 
populare, nu puteau lăsa de o parte acest element atît de important al structurii cîntecului popular 
românesc, în toate ipostazele lui de manifestare. Dacă n-au notat melodiile — şi cît de valoroase 
ar fi fost pentru noi astăzi melodiile versurilor populare publicate de Vasile Alecsandri, Mihai 
Eminescu etc. — multi din acești folcloristi si etnografi ai poeziei populare s-au referit în scrierile 
lor la elemente adiacente muzicii: instrumente, dansuri, obiceiuri, jocuri de copii etc. lata de ce 
prezintă interes pentru noi astăzi orice document care concentrează informaţii privitoare la arta 
muzicii populare din diferitele ei perioade si medii de afirmare; si cu cît sînt mai vechi sau provin 
din surse mai variate, dar competente, cu atit le acordăm mai multă luare-aminte, pentru acel 
edificiu încă nescris al istoriei folcloristicii muzicale româneşti. lar fondul epistolar — în care se 
vehiculează numeroase idei, sentimente, date privind oamenii în acțiune si faptele lor — este o 
sursă de informare extrem de prețioasă, căreia trebuie să-i acordăm toată atenţia. 

În scrisorile pe care le dăm aici publicităţii putem lua cunoștință de lucrări de mult uitate 
ale unor folcloristi români merituosi, ce au depus interes pentru arta populară. 

Scrisoarea lui Liviu Marian, fiul cunoscutului folclorist şi etnograf Simeon Florea Marian 
(1847—1907), este importantă pentru faptul că ne comunică existenţa unor lucrări ale tatălui 
său care nu au fost cuprinse nici astăzi în bibliografia de specialitate. lar « notele privitoare la 
danturi, la instrumentele muzicale, la jocurile copiilor » considerăm că prezintă interes si pentru 
muzicieni, cu atît mai mult cu cît informaţiile provin din cercetările și culegerile unui mare si 
important etnograf român. Regretăm faptul că adresantul nu ne este cunoscut. 

Cele două scrisori ale lui lon Birlea (1883—1969), autor al unor valoroase culegeri de fol- 
clor din Maramures, cel care i-a însoţit pe Tiberiu Brediceanu si pe Béla Bartók în culegerile lor 
din această importantă regiune folclorică românească, ne oferă date importante privind relaţiile 
acestuia cu Academia Română, dar si la starea de spirit a românilor din Maramureş în acea perioadă 
istorică. 
Scrisoarea lui Tiberiu Brediceanu (1877—1968) ne oferă unele date referitoare la perioada 
culegerii Melodiilor populare româneşti din Banat, lucrare tipărită după mai bine de 50 de 
ani de Editura Muzicală (1972). 

Vanghele T. Millio, profesor de muzicá si folclorist amator, a alcátuit o culegere de fo'clor 
macedonean, pe care a prezentat-o Academiei Románe spre publicare. La cererea lui Vasile Pirvan, 
secretarul general al Academiei, George Enescu a fácut un referat, recomandind lucrarea pentru 
tipărire, Din nefericire, Vanghele T. Millio a fost nevoit să-și retragă manuscrisul, tipărind culegerea 
pe cheltuială proprie, Academia întîrziind editarea lucrării, una din primele de acest gen în 
literatura de specialitate aromână. — А ду. \ к ; 

Intervenţiile si recomandările lui Constantin Brăiloiu către Academia Română au Weg 
apariția a două lucrări de interes pentru muzica populară românească: Literatură, traditi Mn 
obiceiuri din Corbii-Muscelului de Constantin Rădulescu-Codin (1875—1926), SESE 
Muscelului », cum a fost el denumit, şi Nunta în județul Vilcea de Gheorghe Fira (1886—193 ү 
învățător, absolvent al Conservatorului din lași, folclorist de talent, care s-a bucurat de sprijinu 
lui D. G, Kiriac, Artur Gorovei și Constantin Brăiloiu, д AS 

Octavian Beu a tipărit în anul 1932 lucrarea Franz Liszt în para noastră, insistind, Sech 
altele, si asupra « Rapsodiei române », o creaţie am puted spune dispărutăa celebrului comp ` 
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rămasă totuși, din fericire, într-o copie realizată pentru tipar de Joachim Raff, fostul secretar al lui 
Liszt. Căutind să elucideze originea romantei prelucrate în prima parte a Rapsodiei, Octavian 
Beu se adresează si lui Constantin Brăiloiu, solicitind sprijinul acestuia, În scrisoarea din 18 11.1933, 
Const, Brăiloiu îi transmite cîteva sugestii, dar și regretul cá nu a putut identifica ceva asemánátor 
melodiei urmărite de Beu, 

llarion Cocisiu (1910 —1952) a fost unul dintre colaboratorii apropiaţi ai lui Constantin 
Brăiloiu (1893—1958), Există o interesantă corespondenţă adresată de etnomuzicologul român 
elevului său, din care se poate desprinde spiritul de colaborare deplină între cei doi muzicieni, 
Cele două scrisori pe care le publicăm aici sînt revelatoare însă pentru ceea ce a urmat despărțirii 
lor. În scrisoarea din 5. 111.1946, Ilarion Cocisiu îi împărtășește profesorului său amărăciunile unei 
vieți triste si chinuite, neînțeles si neajutorat de nimeni, În cea de a doua, profesorul îi refuză ele- 
vului său, motivat sau nu, sprijinul material pentru realizarea unei lucrări pe care acesta din urmă 
o pregătea pentru a fi tipărită: Despre ritmul colindelor din Ardeal, cerîndu-i în schimb să 
amintească si de contribuţia lui în acest domeniu, Ilarion Cocisiu a realizat, în cele din urmă, 
propriile sale tabele ritmice și tabelele sinoptice de care avea nevoie pentru finisarea lucrării sale 
Deşi a fost exprimată opinia că lucrarea lui Ilarion Cocisiu n-ar fi pe deplin realizată, iar « publi- 
carea ei postumă ar aduce serioase prejudicii folcloristului nostru » (vezi Tiberiu Alexandru), 
ne îngăduim a preciza aici, după o cercetare amánutitá a manuscrisului, că studiul Despre ritmul 
colindelor din Ardeal este în mod cert o contribuţie de valoare la cunoașterea unor aspecte 
specifice ale genului, ce merită a fi difuzat pe calea tiparului, O ediţie îngriiită a acestei lucrări 
readuce în atenţia specialiştilor läsämintul artistic si științific al etnomuzicologului Ilarion 
Cocisiu. 

Interesul pe care ni-l oferă aceaste scrisori este evident, cu atît mai mult cu cît ne aflăm 
în fata unor importante date și evenimente privitoare la un trecut mai mult sau mai puțin 
îndepărtat al istoriei folcloristicii românești. 


LIVIU MARIAN CĂTRE PROFESORUL. . . 


Suceava, 28. VI. 1907 
Mult stimate Domnule Profesor, 


Am primit răspunsul Dvs. si vă mulțumesc sincer pentru cele comunicate. 
Ce privește manuscrisele lăsate de tata vă împărtășesc următoarele. 
Au rămas după el, parte colectiuni răzlețe de folclor, parte materialuri menite 
a forma opuri de sine stătătoare, și anume: 
1 volume Doine 
1 volum Doine pop. din Ardeal 
1 volum Doine pop. române 
1 volum Balade 
1 volum Balade pop. rom. SE 
1 volum Hore, strigături şi chiuituri din Transilvania. şi Ungaria 
1 volum Doine 
1 volum Mitologia română 
1 volum Cíntece de veselie 
4 volum Doine ostäsesti 
1 volum Cimilituri 
1 brosurá Proverbe 
1 brosurá despre Paseri 
1 broșură despre Raci 
2 volume despre Serbători (continuare vol. IV şi V) 
1 volum Colinde 
1 


iteraturá pop. (diverse) LT ` З 
1 n de REA topogr., tradit. ref. la biserici şi sate din Bucovina. 


` 
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volum Animalele sugătoare 

volum Junetea la români 

broșură Descintece 

broșuri cu doine, hore, cîntece, satire, poesii etc. 
colecție de Basme 

volum cu Note: 

a) Note privitoare la istoria bisericilor suce /ene 
b) Note privitoare la danturi 

€) Note privitoare la instrumente muzicale 

d) Note privitoare la jocurile coplilor 

2 volume Varia 

Opul principal, la care lucra în timpul din urmă, Botanica, e aproape gata. 
De trăia, desigur se tipărea acum. El cuprinde 6 volume (in quarto) gata de tipar, 
conținînd fiecare articole de sine stătătoare despre 70—100 plante volumul. Restul 
manuscriptului menit să formeze si el încă vreo 3—4 volume, trebuie numai prelu-. 
crat, materialul fiind adunat aproape întreg. 

Asteptat numai să-mi dea Dumnezeu vremuri mai slobode de griji și supárári, 
putere și sănătate ca să pot duce la sfîrșit publicarea acestor materialuri scumpe. 
Sînt momente în care mă înfiorează greutatea sarcinei pe care trebuie să o iau pe 
umerii mei; dar îmi dă putere pe de o parte simțul datoriei, pe de altă parte cá voi 
afla sprijinul acelor buni români care au apreciat și sprijinit munca tatălui meu. 

Şi acum о nouă rugăminte. După cum știți singur, avea tátuta în comisiune, la 
diferiți librari bucureșteni, cărți de ale sale. 

Chiar Dvs. singur ati îngrijit pe vremuri, la rugămintea tatei, de o seamă de 
astfel de afaceri. Aflu din socotelile rămase în urmă că au avut în comisiune cărți 
de ale tatei următorii librari: Socec, Sfetea, Graeve, Stork și Müller, Haiman. La cei 
doi dintii le-am scris deja, rugîndu-i să-mi prezenteze socotelile. Adresa celorlalți 
n-o cunosc. M-ati îndatora mult dacă ati interveni cu toată autoritatea Dvs. ca să 
primim îndărăt sau banii sau înseși cărțile. La dorinţă vă pot pune la dispoziție soco- 
telile aflate. 


1 
1 
1 
6 
1 
1 


Cu distinsă stimă, al Dvs devotat, 
LIVIU MARIAN 


Scrisoarea lui Liviu Marian, fiul “preotului, folcloristului şi etnografului Simeon Florea 
Marian (1847—1907), a fost copiată şi oferită nouă spre publicare de Augustin Z. N. Pop 
(1910—1988). 


ION BÎRLEA CĂTRE ION BIANU 


leud, Maramurds, la 6 martie n.1910 


Mult stimate Domnule Bianu, 


La recomandatia Dtale, am recercat pe DI Tiberiu Brediceanu din Sibiu, sì 
dinsul a avut amabilitatea a-mi răspunde în următoarele: 

«,..te avizez că primesc cu cea mai mare plăcere însărcinarea de a-ţi sta în 
ajutor la culegerea folclorului muzical din Maramurás. 

Condiţii as avea două faţă de Academie: 
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ak Dreptul de prelucrare a materialului adunat să mi se rezerveze. 
E 2. Un ajutor bănesc oaresicare, pentru acoperirea cheltuielilor (remuneratii 
lăutarilor, cintáretilor, trăsură etc.) cari — din experianta făcută prin Munţii Apu- 
seni si Banat — stiu că sînt destul de însemnate, și azi, durere, nu mai sînt în stare 
de a le suporta fără jertfă, 

Observ că „Societatea Fondului de Teatru'', care mi-a premiat la timpul său 

prima colecție, mi-a pus deja în vedere primirea condițiilor amintite, 

Eu însă aș prefera o asociere cu Dta, și cred că ambii împreună am putea da 
gata o lucrare frumoasă, în felul contemplat de Dta. » 

Rog dară să binevoiti a incunostiinta Academia si a mă avisa despre resultat, 
ca să-l pot comunica la timpul sáu cu DI. Brediceanu, 

Asteptind avizul Dtale, vă salută cu deosebit respect, 


PREOTUL ION BÎRLEA 
16d, up. Dragomérfalva, Máramaros M. 


. NB. Pentru orientare și clasificarea mai bună v-aș fi recunoscător dacă 
\ mi-ati trimite «Hora din Cartal» și «Poeziile poporale » adunate de DI Vasiliu, 
si alte asemenea. Preţurile vi le-aș trimite. 


Ms.-autograf al acestei scrisori se păstrează în Arhiva Academiei Române, Dosarul P 
1V/1907—1913, f. 248—249. O copie a acestei scrisori se păstrează și în colecția lui Titus Moisescu. 


ION BÎRLEA CĂTRE ION BIANU 


leud,Maramurás, la 6 martie n. 1912 


Mult stimate Domnule. Bianu, . 
E de mult cá nu v-am scris, o bună seamă ati așteptat ca să trimet manuscrisul 


poeziilor poporale. 
E gata deja, dar mai am puțin lucru cu ele. 
DI Tiberiu Brediceanu, înainte de ce ar fi plecat la New York, în America, unde 


va conduce filiala « Albinei », mi-a trimis o scrisoare rugîndu-mă să vă comunic 
următoarele: | 
«Сіла vei trimite manuscriptul la Bucuresti, te rog să amintesti Dlui lon 
Bianu că afară de spezele de tipar, cari va avea să le achite Academia Română con- 
form socotelilor originale ce am să le prezint, să mi se asigure un onorar dublu, 
așa de mare ca și cum să plătește după paginile de text, fiind corecturile muzicale 
cel puţin încă o dată, așa de greu de făcut. Asta și din cauză că la excursia noastră 
ştii bine că nu m-am ajuns cu cele 400 de lei, ci am plătit mult pe deasupra » ` 
Vă încunoștiinţez apoi, că am înființat la noi la leud o « Bibliotecă poporală », 
sub scutul Asociatiunii de la Sibiu; am si primit vreo citeva cärticele, ca pre 
Deci vă rog cu toată stima să binevoiti a face demersuri ca să primesc şi d la Acade- 
mia Románá mai multe brosuri, cárticele acomodate norodului, care vor face үш 
cu vremea, cu atît mai vîrtos, că la noi în leud se întîmplă lucruri grozave cu admini 


tratia, după cum ati cetit și veti ceti din foile noastre, 
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. . Ei vreau ca cu tot pretiul să nu propagám cultura românească în norod, ci să- 
lăsăm în nestiinta lui seculară, ca astfel mai bine să-l poată mulge. 
Deci và rog încă o dată să vă intrepuneti ca să căpătăm mai multe broșuri, 
t ca să pot alcătui o bibliotecă, barămi cît de modestă, 


Asteptind răspunsul Dumneavoastră cît de grabnic, vă salută cu tot respectul, 


PREOTUL CAPELAN ION BÍRLEA 
löd up. Dragomérfalva, Máramaros, urcare stațiunea trenului Măramaroszszeget 1. 


Ms.-autograf al acestei scrisori se păstrează în Arhiva Academiei Române, Dosarul P. 
1V]1912, f. 254—255. O copie a acestei scrisori se păstrează si în colecţia lui Titus Moisescu. Pe 
scrisoare se află următoarea rezoluţie: «Resp. 12 martie n. 1912—Se va vedea după primirea 
manuscrisului — Bianu ». 


TIBERIU BREDICEANU CĂTRE ACADEMIA ROMANA 


Brasov, 28 noiembrie 1921 


Aranjîndu-mi din nou biblioteca, devastatà în timpul războiului, observ că-mi 
lipsește colecția de melodii poporale din Bihor a Dlui Bela Bart6k, publicată de Dvs. 
Binevoiti, vă rog, a mi-o trimite sub bandă, indicîndu-mi prețul acesti cărți. 

Cu această ocazie îmi iau voie a vă face cunoscut că de curînd mi-am terminat 
călătoria mea prin Banat după doine, cîntece și jocuri românești. Am făcut studii 
în 44 comune, atingînd toate punctele mai importante din teritoriul Banatului și 
adunînd circa 400 melodii diferite. Muzica de canto am fixat-o la fața locului, contro- 
lînd-o la un harmoniu portativ, pe care l-am avut cu mine, dar melodiile de joc 
le-am prins în fonograful pus la dispoziție de Dvs. 

Terminînd scrierea în curînd și fixarea pe note a materialului adunat pe suluri 
de fonograf, îmi voi lua voie a vă prezenta un raport despre întreg traseul întreprins. 


Cu distinsă stimă, 
TIBERIU BREDICEANU 


Ms.-autograf al acestei scrisori se păstrează în Arhiva Academiei Române, dosarul 
P.1V/1921, ff. 172—173. Pe f. 172, sus, stă scris: «5-а trimis gratis — |. Bianu». O copie a 
acestei scrisori se păstrează în colecţia lui Titus Moisescu. 


VANGHELE T. MILLIO CĂTRE PREȘEDINTELE ACADEMIEI ROMÂNE 


Bucureşti, 1 februarie 1926 


Domnule Preşedinte, 


Animat de via dorință de a contribui la lărgirea cunoștințelor despre poporul 
aromân, m-am străduit un șir de ani să culeg și să aranjez pe note cele mai frumoase, 
cele mai caracteristice cîntece populare aromünesti. 

Purtat de acest gînd am colindat timp de patru ani împrejurimile vilaetului 
Monastir si centrele aromâne Moloviste, Crusova si Gopes, colectionind cu egal 
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interes atit manifestările clipelor de fericire, cît și doinirea neisprăvitelor dureri 
ale celui mai îndepărtat și încercat, dar viguros vlăstar al Romei, 

Lucrarea mea, deși modestă, este un început interesant, care poate trezi inte- 
resul unor studii aprofundate asupra vieții integrale aromânești, Darea ei la lumină 
ar fi o revelație pentru iubitorii de cultură și o negráitá mingiiere pentru miile de 
macedoneni risipiţi pe pămîntul tárii-mame. 

Din nefericire, editurile cărora m-am adresat nu mi-au putut da concursul 
lor. Ştiind însă că Academia e singura instituție care sprijină eforturile culturale 
şi încurajat fiind de cîțiva distinși profesori universitari, și mai cu seamă de părerea 
exprimată de Domnul Brătescu-Voinești asupra lucrării mele, îndrăznesc să vă înfâ- 
tigez astăzi, spre cercetare, o fasciculă din această operă, cuprinzind 50 de cîntece. 

Doresc ca brosura de fata să fie publicată și răspîndită sub auspiciile Academiei. 

Din parte-mi renunţ la orice drept de autor, și la rigoare aș contribui chiar la 
cheltuielile de imprimare și m-aș angaja să plasez cîteva sute de exemplare. 

Vă rog deci călduros să binevoiti a lua în considerare cererea mea și eventual, 
dacă SE Academiei se va pronunţa pentru publicare, să mă vestiți pentru a însera 
o prefaţă. 


Profund respectuos, 
VANGHELE T. MILLIO 
Calea Mosilor 255 


Ms.-autograf al acestei scrisori se păstrează in Arhiva Academiei Române, dosarul 
P. 1V/1926, f. 348, fiind înregistrată la nr. 221, din 3 februarie 1926 si repartizatá « la Sectiunea 
literară, cu un caiet de texte si 17 pagini de note muzicale ». O copie a acestei scrisori se păstrează 
în colecţia lui Titus Moisescu. 


ACADEMIA ROMÂNĂ CĂTRE GEORGE ENESCU — MEMBRU ONORAR AL ACADEMIEI 
ROMANE 


Februarie 1926 


Domnule. coleg, 


In cursul lunii acesteia s-a primit la Academie o culegere de cîntece populare 
arománesti, însoţite de 17 pagini cu notele muzicale ale ariilor pentru unele cîn- 
tece. Culegerea și notele au fost înaintate de DI. Vanghele T. Millio, cu rugămintea 
de a fi publicate de Academie. x e 

Pentru a se putea decide asupra publicării lor, vă rugăm să binevoiti a referi 
asupra valorii lor muzicale si artistice, făcînd propunerile ce veți crede de cuviință 
— în care scop alăturăm la aceasta paginile muzicale și culegerea de cîntece. 


Primiti... 


VASILE PARVAN 
Secretar general 


en TE rer 
Ciorna acestei scrisori se păstrează în Arhiva Academiei Române, dosarul P. 1V/1926, 
f. 348v. O copie se păstrează în colactia lul Titus Moisescu, 
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GEORGE ENESCU CĂTRE SECRETARUL GENERAL AL ACADEMIEI ROMÂNE 


1 decembrie 1926 


Stimate Domnule Pirvan, 


Inainte de toate scuzati creionul: sint în turneu, și singurele mele momente 
libere le am în tren. 

Lucrarea Dlui Millio este foarte interesantă. Trebuie însă suprimate numerele 
1, 9, 35 şi 47, care n-au nici un caracter, precum trebuie suprimate și armonizările, 
care nu sînt adecuate, pästrind numai melodia goală, cu mult mai sugestivă în sim- 
plitatea ei. 

Cu speranţa că vor fi publicate-n curînd, vă exprim aci sentimentele mele de 
sinceră şi devotată colegialitate. 


GEORGE ENESCU 


Ms.-autograf al acestei sc: isori (2 file, 2 pagini scrise cu creion violet) se păstrează în Arhiva 
Academiei Române „dosarul Р. 1V/1926, ff. 351—352, fiind înregistrată la nr. 2370, din 4 decem- 
brie 1926. În colţul din stînga, sus, stă scris cu cerneală neagră: « Sedinta de la 10 decembris 
1926. La Secţiunea literară ». Apoi « Secţiunea literară aprobă propunerea — |. Bianu, 25 mar- 
tie 1927 ». 


D 


VANGHELE T. MILLIO CĂTRE SECRETARUL GENERAL AL ACADEMIEI ROMÂNE 
Bucureşti, 5 mai 1927 


Domnule Secretar, 


Anul trecut, în luna februarie, v-am depus o colecție de cîntece populare mace- 
donene, spre a se cerceta valoarea lor si a se hotărî dacă pot fi sau nu publicate sub 
zuspiciile Academiei Române. 

De-atunci, în repetate rînduri m-am informat de soarta manuscrisului, dar, 
fie că lipsea din tara Maestrul Enescu, fie din alte motive, nu am izbutit încă să capăt 
vreun rezultat. 

A Fiind astăzi în măsură să le tipăresc pe socoteala mea, as renunţa la cinstea soli- 
citată, dacă Onor. Academie nu a rezolvat încă chestiunea, si în acest caz vă rog să 
binevoiti a decide să mi se pună la dispoziţie colecția mea de cîntece macedonene. 

Aştept răspunsul Dvs. și vă salut cu cea mai distinsă considerație, 


VANGHELE T. MILLIO 
Calea Mosilor 255 


Ms.-autograf al acestei scrisori se păstrează in Arhiva Academiei Române, dosarul 
P, 1V/1927, 1, 12, fiind înregistrată la nr. 951, din 7 mai 1927. O copie se păstrează In colecția 
lui Titus Moisescu, Academia i-a înapoiat autorului manuscrisul, împreună cu o copie după refe- 
ratul lui George Enescu, În cele din urmă, lucrarea Cintece populare macedonene de Vanghele T. 
Millio a apărut în Editura Casa scoalelor, în anul 1928, fiind tipărită în Tipografia Cartea Romà- 
neascá, Are 60 de pagini, cu 47 de cîntece (melodie si versuri) si o Нога (fără text). 
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CONSTANTIN BRAILOIU CATRE ION BIANU 


Bucuresti, 30 noiembrie 1928 


Prea stimate Domnule Bianu, 


Và încredintez din nou lucrarea defunctului Rădulescu-Codin, « Literatură, 
tradiții și obiceiuri din Corbii-Muscelului », împreună cu o copie după raportul 
Dlui Gorovei din 1916 asupra acestei lucrări, rugîndu-vă să-mi ráspundeti dacă Aca- 
demia este dispusă să publice manuscrisul, aceasta spre a-mi da putinţa să răspund 
la rîndul meu văduvei culegätorului. 

Citind din nou raportul Dlui Gorovei îmi dau seama că nu este nevoie de o 
nouă apreciere a mea, decît numai privitor la partea muzicală, destul de interesantă, 
dar ne-publicabilă în forma actuală. De s-ar hotărî publicarea manuscrisului de către 
Academie, vă stau însă la dispoziție pentru îndreptarea notatiunilor muzicale de- 


fectuoase. 
Primiti, vă rog, stimate Dle Bianu asigurarea sentimentelor mele cele mai 


devotate. 
CONST. N. BRÁILOIU 


Ms.-autograf al acestei scrisori se păstrează în Ar 
P.1V/1928, f. 74, fiind înregistrată la 4 decembrie 1928/nr. 
păstrează în colectia lui Titus Moisescu. 


hiva Academiei Rcmáne, dosarul 
2807. O copie a acestei scrisori se 


D 


ION BIANU CĂTRE CONSTANTIN BRĂILOIU 


19 decembrie 1928 
Nr. 2807 


Domnule. Profesor, 

"Multumindu-vá pentru bunăvoința ce ati avut de a cerceta manuscriptul rămas 
de la răposatul și merituosul Rădulescu-Codin, învățător din Muscel, cu titlul «Lite- 
ratură, tradiţii și obiceiuri din Corbii-Muscelului », am luat cunoștință de arătarea 
Dvs. cá partea muzicală — deși în sine interesantă — este nepublicabilă în forma 


actuală. | 
Materialul acestei culegeri este însă destul de interesant pentru a fi publicat 
acest scop vă înapoiem manuscrip- 


în culegerea « Din viața poporului român ». Spre inapoi€ | - 
tul si vă rugăm să ne arätati cîtă cheltuială se cere pentru ca notatiunile muzicale sà 
fie caligrafiate, ca să poată fi reproduse în clișee potrivite pentru formatul acestei 


publicații. a Academiei. 
Primiti... 
ION BIANU 
Secretarul general 


UNDE O copie a 


Ciorna acestei scrisor 
acestei scrisori se. păstreaz 


| se păstrează în Arhiva Academiei, dosarul PIV, f. TAY, 
X în colecția lui Titus Moisescu. 
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CONSTANTIN BRĂILOIU CĂTRE SECRETARUL GENERAL AL ACADEMIEI ROMÂNE 


Bucureşti, 21 decembrie 1928 


Domnule Secretar General, 


Binevoiti a cunoaște, drept răspuns la scrisoarea Dvs. din 19.X11.1928, că am 
| cerut autorizația Dnei văduve Rădulescu-Codin de a îndrepta notatiunea exemplelor 
muzicale din manuscrisul defunctului Rădulescu-Codin. 

Îndată ce voi primi răspunsul voi examina problema costului tiparului și vă 
voi comunica rezultatul. 
Primiti, và rog, Domnule Secretar General, încredințarea sentimentelor mele 


о! 


| cele mai devotate. 
CONST. N. BRÁILO!U 


М Ime 


Ms.-autograf al acestei scrisori se păstrează în Arhiva Academiei Române, dosarul P. 
1V/1928, f. 75, fiind înregistrată la nr. 2896/24.X11.1928. O copie a scrisorii se păstrează în colec- 
tia lui Titus Moisescu. 


CONSTANTIN BRĂILOIU CĂTRE ION BIANU 
Bucureşti, 5 ianuarie 1929 


Prea stimate Domnule Bianu, 


Am primit din partea doamnei Rădulescu-Codin autorizatiunea de a revizui 
exemplele muzicale din manuscrisul pe care l-am depus la Academie, în numele 
D-sale, spre publicare. 

De îndată ce-mi veti încredința acest manuscris, fie prin DI Todor, fie prin DI 
Obedenaru, voi face îndreptările necesare, arătîndu-vă totodată și prețul aproximativ 
al cliseelor muzicale, despre care doriți să fiti informati. А 


: Al Dvs. cu cele mai devotate sentimente 
i ` CONST. N. BRAILOIU 


Ms.-autograf al acestei, scrisori se păstrează în Arhiva Academiei Române, dosarul 
P.1V/1929, f. 77. O copie se păstrează în colecţia lui Titus Moisescu. 


~ А. 


{ : ION BIANU CĂTRE CONSTANTIN BRĂILOIU 


14 ianuarie 1929 
Nr. 45 


Domnule Profesor, 


La scrisoarea Dvs. din 5 ianuarie curent am onoarea a vă atrage atentiunea cà 
manuscrisul răposatului învățător C. Rádulescu-Codin, « Literatură, tradiții si obi- 
ceiuri din Corbii-Muscelului » vi s-a înapoiat pe lîngă adresa noastră nr. 2807, din 
19 decembrie 1928, 
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Aşteptăm atît manuscrisul, cît și informaţiile Dvs. cu privire la cheltuielile 
ce s-ar cere pentru ca notatiunile să fie caligrafiate, spre a fi reproduse în clișee, în 
vederea publicării acelei culegeri în colecția « Din viata poporului român ». 

Primiti, vă rog, Domnule Profesor, sentimentele mele devotate. 


ION BIANU 


ха Ciorna acestei scrisori se păstrează în Arhiva Academlei Române, dosarul P.1V/1929 
7°. O copie se păstrează în colecția lui Titus Moisescu, Г 


+ 
1 


CONSTANTIN BRĂILOIU CĂTRE ION BIANU 
Bucureşti, 5 februarie 1929 


Scumpe Domnule Profesor, 


Manuscrisul defunctului Rădulescu-Codin este într-adevăr la mine și sunt 
ocupat cu redactarea corectă a textului muzical. Îndată ce va fi gata, vă voi putea 
comunica, si prețul aproximativ al caligrafierii îl voi sti bine atunci, fiindcă pe de 
o parte prin noua redactare unele melodii vor fi lungite, iar altele cred că am să vá 
sfătuiesc să le înlocuiți. 

Primiti, vă rog, mult stimate Domnule Profesor, asigurarea sentimentelor 
mele cele mai devotate. 


CONST. N. BRÁILOIU 


Ms-autograf al acestei scrisori se păstrează in Arhiva Academiei Române, dosarul 
P.1V/1929, f. 78, fiind înregistrată la nr. 250, din 5.11.1929. Scrisoarea este însoţită de Referatul lui 
lon Bianu, în care se precizează următoarele: « De la răposatul C. Rădulescu-Codin a rămas un 
manuscris tratind despre Literatură, tradiţii si obiceiuri din Corbii-Muscelului, cu 24 arii populare, 
162 figuri în text si unele vederi din Corbi. Materialul strîns de acest harnic culegător al folklo- 
rului nostru, care a publicat in seria « Din viata poporului român » si alte culegeri bine primite 
de specialisti, merită să fie tipárit, mai ales cá in zilele noastre oräsenizarea pripitá a satelor 
face să se uite sumedenie de aceste obiceiuri, cîntece, motive de ornamentatie etc., iar numărul 
celor care se ocupă cu stringerea materialului folcloristic pare a se imoutina si el. — lon Bianu >. 
La 15 martie 1929, Secţiunea literară a Acădemiei aprobă tipărirea lucrării Literatură, tradiţii 
şi obiceiuri din Corbii-Muscelului. de C. Rădulescu-Codin, ca al XXXIX-lea volum al colectiei 
« Din viaţa poporului român» a Academiei Române, (Bucureşti, Atelierele grafice « Cultura 
Naţională », 1929 — 128 pagini si 5 planşe). Colecţia cuprinde, printre altele, 17 melodii ale 
unor cîntece populare din această zonă folclorică și 6 melodii de colinde, 


CONSTANTIN BRĂILOIU CĂTRE ACADEMIA ROMÂNĂ 


Bucuresti, 3 aprilie 1928 


Domnule Preşedinte, 


Vă înaintez alăturat o cerere à Dlui G. Fira si un manuscris al aceluiași, intitulat 
Nunta în judeţul Vilcea. Dorinţa autorului este să binevoiti a cerceta lucrarea sa spre 
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a o publica, dacă veți socoti util, în culegerea Academiei Romane « Din viata poporu- 
lui român», pentru care mi se pare dt se poate de potrivită, avind în vedere mai 
ales materialul muzical ce-l cuprinde. 


Cu deosebită stimă, 
CONST. N. BRĂILOIU 
Prof. la Conservator 


Ms, autografal acestei scrisori se păstrează în Arhiva Academiei Române, dosarul P. 1V/1928 
f. 53, lon Bianu notează următoarele pe această scrisoare: a DI profesor Const. Brăiloiu de la 
Conservatorul din Bucureşti este rugat să raporteze asupra acestui manuscript şi în special despre 
partea muzicală a, O cople a acestei scrisori se păstrează în colecţia lui Titus Moisescu, 


ACADEMIA ROMÂNĂ CĂTRE CONSTANTIN BRĂILOIU 


1 mai 1928 
Nr. 814 


Domnule Profesor, 


Alăturat avem onoarea a vă trimite manuscrisul Dlui G. Fira, Nunta în judeţul 
Vilcea, prezentat Academiei de Dvs. spre a fi publicat în culegerea « Din viața 
poporului român, » rugîndu-vă să binevoiti a-l cerceta și raporta asupra lui şi în 
special despre partea de cuprindere muzicală. 

Primiti... 
Secretarul general, 
ION BIANU 


| Ciorna acestei scrisori se păstrează în Arhiva Academiei Române, dosarul P. IV/19. 28 f,53v, 
O copie a acestei scrisori se păstrează în colecţia lui Titus Moisescu. 


CONSTANTIN BRĂILOIU CĂTRE ACADEMIA ROMÂNĂ 


Bucureşti, 6 iunie 1928 


Domnule Președinte, 


Am onoarea a vă înapoia alăturat manuscrisul Dlui G. Fira împreună cu raportul 
ре care mi l-aţi cerut și cu un « Cuvint înainte » al culegătorului, primit de mine 


spre a vă fi înaintat, 
Primiti, vă rog, Dle Președinte asigurarea înaltei mele consideratiuni. 


CONST. N. BRÁILOIU 


Tull WE. et us 
Ms.-autograf al acestei scrisori se păstrează în Arhiva Academiei Române, dosarul P.1V/1928, 
| f. 59, fiind înregistrată la Nr, 1425/15 iunie 1928. loan Bianu a notat următoarea rezoluţie: « Sec- 
lunea literară aprobă și propune să se tipărească „Nunta în judeţul Vilcea” de DI. С. Fira, în 
publicația Academiei Române „Din viata poporului roman", împreună cu raportul D-lui Bräi- 
lolu, Lucrarea a apărut în anul 1928, ca volum al XXXVil-lea al seriei «Din viaţa poporului 
român » București, Cultura Naţională, 1928 (56 pagini text şi muzică). O copie a acestei scrisori 
| se păstrează în colecția lui Titus Molsescu, 
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G. FIRA CĂTRE ION BIANU 


Fălticeni, 22 februarie 1929 


Stimate Domnule Bianu, 


A Am primit cele 50 de volume din « Nunta», pentru care vá rugăm a primi 
viile mele mulțumiri. Dacă voi putea injgheba cum trebuie iconografia Bradul, 
diferite vederi de la munte, lucrarea va fi completă, 

„Dacă nu và supăr, v-a$ întreba dacă Academia acum răsplătește pe autor nurnai 
prin cele 50 de volume sau și cu vreo parte báneascá. Așa îmi spunea Al. Vasiliu 
Tătăruși, Eu nu mai știu conditiunile de publicare la Academie. V-as ruga, dacă 
sunteți bun si nu vă supăraţi că vă răpesc timpul, să mă lámuriti și pe mine. 


Cu toată stima, 
GH. FIRA — institutor 


Ms.-autograf al acestei scrisori se păstrează în Arhiva Academiei Române, dosarul P.1V/1929, 
f. 92. În partea de sus a scrisorii, lateral, stă scris: « Pre lîngă cele 50 exemplare trimise drept 
de autor, mai are de primit, pentru 47 pag. a lei 25, L. 1175, cari se vor trimite cît mai curînd». 
O copie a acestei scrisori se păstrează în colecţia lui Titus Moisescu. 


CONSTANTIN BRĂILOIU CĂTRE OCTAVIAN BEU 


Bucureşti, 18 ianuarie 1933 


Mult stimate Domnule Beu, 


Răspund tîrziu la întrebarea Dtale si te rog să mă ierti. La 15 decembrie am 
plecat în campanie folklorică și m-am întors abia ieri. Am căutat romanta de care 
spui, dar printre lucrurile contimporane cu Liszt n-am găsit nimic asemănător. 
Melodia nu o cunosc, iar textul nu se găsește. Este o melodie « Trandafir de la 
Craiova » (« Te iubesc, dar nu-ţi știu vorba») si cu varianta « de la Moldova », dar 
aceasta este fără îndoială modernă (postbelică). O știi desigur și Dta. 
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Din ce știi Оха si din ce-ţi scriu aici, vei alege și-mi vei scrie. Dacă mai trebuie, 
voi mai căuta încă o data. 

lartă-mi te rog intirzierea și primește, stimate Dle Beu, cele mai bune salutări 
de la al Dtale, : 


CONST. N. BRĂILOIU 


1 Ms-autograf al acestei scrisori se află în Biblioteca Centrală de Stat din Bucureşti, 
secția manuscrise-carte rară, cota B 50 — B 77/3, nr. inv. 12.894. 


ILARION COCIȘIU CĂTRE CONSTANTIN BRĂILOIU 


București, 5 martie 1946 


Dragă Domnule Profesor, 


Nu v-am scris pînă acum, multumindu-má să aflu știri de la Dvs. prin Tiberiu 
şi să-i spun lui cîte ceva ce cred că face să aflați. Acum profit de venirea Dlui Zahirnic 
la Congresul YMCA, pentru ca să vă povestesc unele lucruri pe care desigur le-aţi 
aflat. £e DET 

Încep — ca orice om egoist — cu mine. Pînă anul trecut, de la întoarcere, am 
fost concentrat. Odată scăpat de cătănie, i-am rugat pe cei de la Fundatie să mă 
detașeze. Am făcut o cerere, căreia chiar dacă i-au dat curs, n-au sprijinit-o. 

În vară, le-am spus din nou, că vreau să vin în București în orice combinație și 
să conteze pe mine la detașări. De asemenea, am prevenit pe cei de la Societate si 
pe Tiberiu în special și-n repetate rînduri, că pentru anul în curs nu mai rămîn la 
Sighisoara, ci mă voi muta la București. Spre marea mea surpriză, după o săptămînă 
de la ultimele discuţii, aflu că Arhiva a trecut Fundaţiei pe 3 ani, cu personal, iar eu 
n-am fost prevăzut, nici din partea Societății si nici dintr-a Fundaţiei. Desigur numai 
bucuros nu puteam fi. Într-o convorbire cu Neamţu si cu Harry, mi s-a dat a înțelege 
cam cum aș putea lucra cu ei și ce gînduri au pentru viitor. Е 

Eu am rămas însă tot pe dinafară și am îngrămădit în mine de atunci atîtea 
mihniri, văzînd cum se denaturează anume înfăptuiri din trecut si cum se ascunde 
adevărul în legătură cu alcătuirea Arhivei, și aceasta numai pentru preamărirea 
unora (asta de moment !), ca apoi să poată fi înfăptuite alte și alte lucruri în viitor, 
ce nu mă pot de loc bucura... 

Scriu cam confuz, însă știu cá mă veti înțelege. Arhiva are aproape zilnic vizi- 
tatori de seamă, care află de marile înfăptuiri ale lui Harry, cu ajutorul cîtorva cola- 
boratori, între care Dvs. si eu nu figurám. lar în ce vă privește, se mai strecoară unele 
lucruri în scop de creare a unei anume atmosfere. Pînă acum a lucrat Emilia cu Paula 
zilnic. 

Emilia a născut un băiat, acum o săptămînă, si de 4 zile s-a îmbolnăvit grav, 
încît era să o pierdem. Azi, îmi spune dra. Bogosian, și-a revenit, i-a scăzut tempera- 
tura la 38 și sperăm ca să se îndrepte, 

Paula lucrează la Antologia cîntecului românesc, pe discurile noastre, urmînd 
să-şi tipărească în grabă cartea la Editura de Stat, tot prin Harry. În ce mă priveşte, 
i-am spus că nu sunt de acord, din: mai multe puncte de vedere, cu publicarea din 
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ROM ela acestei lucrări gl — nu știu cit am făcut de rău spunînd că nici Dvs. pro- 
abil nu veti fi încîntat de difuzarea, sub alt nume și printr-alții, a muncii Dvs. (Pe 
lîngă aceasta, l-am servit și alte argumente), Răspunsul — în ce vă privește, a fost: 
dar dacă profesorul nu se mal întoarce în Arhiva? | 

De altfel această părere stăruie nu numai la ea, 

De aceea vă așteptăm grabnic, înainte ca materialul și realitatea de aici să se 
trivializeze și înainte ca lucrurile să la o întorsătură prea gravă pentru bunul mers 


al cercetărilor întreprinse de noi (pe care le doresc din suflet continuate în același 
spirit ştiinţific si dezinteresat), 


[ILARION COCISIU] 


Ilarion Cocisiu se referă la: Tiberiu Alexandru, Zahirnic, Octavian Neamţu, Harry Brau- 
ner, Emilia Comisel, Paula Carp, Sache Bogosian. 


Ms.-autograf al acestei scrisori (o cople a autorului ei) se păstrează în colecţia familiei, 
respectiv a Doamnei Ludmila Cocislu, soția folcloristului. О xero-copie se păstrează si în colecția 
lui Titus Moisescu, 


CONSTANTIN BRĂILOIU CĂTRE ILARION COCISIU 
Geneva, 5 aprilie 1947 


Dragă Cocisiu, 


Aflu prin Tiberiu că dai la tipar o scriere despre colinde, unde e vorba şi de 
ritm, si că ai vrea să folosesti tabelele ritmice din care am făcut altă dată caligrame 
si clisee, 

Deoarece ai avea nevoie de ele, îmi pare rău că nu ti le pot împrumuta. Ştii 
însă că acele tabele le-am făcut împreună cu Bugeanu, acum mulți ani, în vederea 
unui studiu despre giusto-parlando. Le-am proiectat astă vară la Societatea de Muzico- 
logie din Paris, cu prilejul unei comunicări, pe care trebuie s-o și redactez. Tipărirea 
tabelelor în două locuri ar stîrni deci nedumerire. 

De altă parte cred că lucrarea ta vorbește tocmai de acest sistem ritmic şi că 
prin urmare vei pomeni și de mine. Cred că ar fi bine să-mi scrii ce anume spui în 
legáturá cu numele meu, ca să nu se iste contradictii, cum e cu putință după atîta 
lungă despărțire. Mai ales că de atunci am mai descoperit cite ceva 

Sunt bucuros că lucraţi cu toţii înainte, în ciuda greutăților, si vă trimit tuturor 


cele mai bune gînduri. 
CONST. N. BRĂILOIU 
dee 


Ms,-autograf al acestei scrisori se păstrează în arhiva familiei (prof, Ludmila Cocişiu, Bucu- 
resti); o 'copie se păstrează În colecţia lui Titus Moisescu. 
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FESTIVALURI 


INTERNAȚIONALE 


PERIPLU MUZICAL 


S-A ÎNTÎMPLAT ca, în 1990, să iau parte 
la diverse manifestări muzicale internaționale, 
care au învederat trăsături particulare, bine- 
înţeles, diferențiate pentru fiecare în parte, 
dar și unele comune, care Un de voința 
neabàtutà de a perpetua unele tradiţii si 
chiar obisnuinte — in sens bun — pentru a 
procura publicului acea senzatie de sárbá- 
toare artistică ce este legată în genere de 
noţiunea de Festival. Aceasta, cu toate că 
dificultăţile, în oferirea de programe de 
înaltă ţinută, susținute de personalități auten- 
tice — nu doar făcute de publicitate si chiar 
de o anumită critică destul de complezentă 
— sînt astăzi poate mai mari ca altădată. 
Păstrarea unor criterii de exigentá si con- 
secvenţă estetică este, deaceea, esenţială, 
fiind singura care ne poate ghida într-o 
abundență de manifestări ce poate lesne 
degenera în inflație. Tine, din acest punct 
de vedere, de competenţa și priceperea 
organizatorilor, în primul rînd, de a nu 
cobori stacheta sub un anumit nivel pentru 
a nu demonetiza manifestări, în deosebi, 
care și-au cucerit de-a lungul anilor un pres- 
tigiu binemeritat si o atractivitate inter- 
națională recunoscută. 

Printre aceste Festivaluri, de pildă, se 
situează cel din Dresda, pe care am avut 
ocazia să-l urmărim în chip sistematic, în 
general din an în an, începînd cam de prin 
1982. De fiecare dată, programele s-au supus, 
de regulă, cîte unei tematici generale, destul 
de generoase însă ca să permită o diversi- 
tate repertorială destul de таге — si este 
bine cá în caietul-program s-au amintit 
liniile urmate de ediţiile din 1985 — Opera 
Semper: Tradiţii şi actualitate, 1986 — Carl 
Maria Weber si concepţia operei nationale, 
1987 — Opera italiană la Dresda, 1988 — 
Verdi si Wagner la Dresda. 1989 — patru 
decenii de cultură muzicală socialistă. În 
lumina unei asemenea, autentice diversitati, 
tematica din 1990 — clasicismul rus, moder- 
nitatea sovietică — nu apărea ca prea exclu- 
sivistă, iar spiritul în care a fost ilustrată, 
analizat cu pertinentä și luciditate de către 
muzicologul Dr. Reiner Zimmermann tn 
cadrul Inaugurării festive din sala mare a 


Primáriei din Dresda, permitea puncte de 
vedere personale si riguros intemeiate. De 
altfel si programul muzical, inaugurat cu 
piesa de orchestră Kolo sostenuto de Detlef 
Kobjela, compozitor din Bautzen — comandă 
a Festivalului din Dresda și executată în 
primă audiție absolută — urmat de Simfonia 
de cameră de Șostakovici, lucrare bazată pe 
materialul muzical al Cvartetului nr. 8 al 
compozitorului, era intim legat de ecoul 
istoriei si prezentului orașului gazdă al 
întregii sărbători muzicale pe care îl prefața. 

Nu am avut şansa de a admira — așa 
cum era proiectat — opera Cneazul lgor de 
Borodin pe scena de la Semperoper, in 
schimb am cunoscut un balet al compozito- 
rului Kiril Molcianov, interpretat de trupa 
Operei de Stat din Berlin. A fost un specta- 
col ce a avut darul sá ne indepárteze teama 
de redári academice si greoaie ale dramelor 
shakespeariene — în speţă Macbeth — şi in 
schimb ne-a adus o concepţie coregrafică 
expresivă, contemporană în sensul pozitiv 
al acceptiunii termenului, care a ilustrat in 
mod optim o muzică, desigur nu axată pe 
un limbaj actual îndrăzneţ, dar situindu-se 
pe linia baletului sovietic de bună tradiție 
(Șostakovici, Prokofiev). 

Bineînţeles că, dată fiind linia generală a 
manifestării, creaţiile lui Serghei Prokofiev 
şi Dmitri Șostakovici au furnizat osatura ei 
substanţială, reusitele variabile fiind deter- 
minate de alegerea lucrărilor celor doi 
maeştri dar şi de conformarea interpretării 
spiritului profund de care sînt animate pagi- 
nile muzicale respective. Astfel. cunoaşterea 
prealabilă a paginilor orchestrale din opera 
Dragostea pentru trei portocale şi chiar a 
versiunilor instrumentale ale acestora (vezi 
Marșul, strălucit ilustrat de interpretarea 
unor Emil Gilels sau Andrei Gavrilov) ne 
stimulase interesul pentru cunoaşterea inte- 
gralá a lucrării lui Prokofiev. Realitatea a 
fost intrucitva deceptionanta, ridicind între- 
barea dacă un climat de commedia deil'arte, 
ca cel generat de libretul inspirat de Carlo 
Gozzi, este susceptibi! să solicite interesul 
spectatorului zilei de azi. Regizorul Joachim 
Herz, ale cărui montări le-am admirat adesea 
pe scena operei din Dresda (ne amintim de 
un spectacol de neuitat cu Cosi fan tutte 
îndeosebi) a fost conştient de efortul depus, 
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la timpul respectiv, de compozitor pentru 
a persifla si înnoì poncifurile vechii opere, 
însă umorul i-a scăpat printre degete și 
elaborarea prea îngrijită si căutat originală 
dă uneori rezultate contrarii, Poate că si 
interpretarea ar fi trebuit să meargă mai 
consecvent spre o incisivitate sporită, spre 
un comicămai ușor si mai spumos — pe care 


orchestra de pildă (dirijor Hans. E. Zimmer) 
nu îl realizează la parametrii așteptați și 
sperati. 

In schimb, Concertul pentru violoncel și 
orchestră nr. 2 de Șostakovici, avîndu-l ca 
solist pe Heinrich Schiff, a fost un eveniment 
— poate tocmai prin alura cumva neinten- 
tionatá, neostentativă, imprimată de solist, 


i f "n QU 
Scend din opera ,,Dragostea celor trei portocale 
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care nu forțează niciodată tonul, nu mizează 
defel pe componenta patetică, intens emo- 
tionalá a muzicii compozitorului, preferînd 
o evocare rezervată, limpede, povestitoare 
la modul mai curent şi mai cursiv a dramei, 
a tragediei conținute de fiecare din lucrările 
ultimei perioade de creație a maestrului, 
Cu această ocazie, Hans Vonk, de ani de 
zile dirijorul faimoasei Staatskapelle din 
Dresda, a atacat Simfonia a V-a de Ceaikovski, 
firește obţinînd o execuţie virtuoză și ten- 
sionată, abundînd în contraste frapante, dar 
cumva departe de lumea interioară ceai- 
kovskiană, cu care ne-au obișnuit marile 
versiuni ale lui Mravinski și chiar amintirea 
intensității emotionale imprimată de un 
Constantin Silvestri. 

Paradoxal, asemenea intensitate și putere 
de comunicare au reieșit din prezentarea 
unei muzici total diferite, cea a unei Messe 
de Johann Adolph Hasse, compozitor din 
secolul al XVIll-lea abordat cu deosebit 
succes într-un concert din ciclul « Comori 
muzicale ale Dresdei», dirijat de Ludwig 
Güttler. În monumentala Lukaskirche grupul 
instrumental « Virtuozii saxoni» si Corul 
academic din Turingia ne-au dovedit cît de 
însemnată este prospetimea de simtire, entu- 


ziasmul interpretativ actual în redarea mu- 
zicii vechi. Este adevărat cá spiritul Misselor 
clasice este cumva lăsat deoparte de Hasse, 
care vehiculează cu nonsalantá arsenalul fami- 
liar operei epocii sale, imprumutind astfel 
muzicii sacre o putere de pătrundere sporită. 
Însă cîte opere îndrăzneţe, vizionare, se 
pierd din pricina nesesizării caracterului lor 
autentic de către interpreti si — dimpo- 
trivă — cîte pagini considerate stiute pentru 
totdeauna renasc si devin inedite, frapante, 
prin contributia celor ce le redau, cu talent 
si ocolire consecventá a rutinei. Sub bagheta 
lui Ludwig Güttler este de presupus cá 
straturile groase de colb ale istoriei muzicii 
sînt date oricînd la o parte, lăsînd vechile 
texte să vorbească sensibilităţii noastre cu 
o vigoare nouă. Unul din reprezentanții cu 
adevărat exceptionali ai vieții muzicale de 
astăzi a Dresdei. 

Am mers cu mult interes că cunosc opera 
pentru copii 35 Mai sau Konrad călătorește 
în Oceanul Pacific a Violetei Dinescu, mon- 
tată de colectivul Operei de Stat din Dresda 
la Kleines Haus (sala mica). Inspirată de 
romanul cu același nume al lui Erich Kastner, 
talentata compozitoare, fostă discipolă a lui 
Myriam Marbe la Conservatorul din Bucu- 


scenă din opera „Konrad călătoreşte în Oceanul Pacific" de Violeta Dinescu 
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resti, reuseste sá genereze un spectacol plin 
de atractivitate, dovedind bogata ei expe- 
rienta de teatru liric, concretizată mai cu 
seamă în opera Foamea și Setea, premiată 
la Dresda în 1986 și bine intimpinatá de 
publicul multor orașe germane. Peripetiile 
eroului si ale unchiului său Ringelhut pri- 
lejuiesc desfäsuräri scenice captivante pentru 
cei mici, tratate cu simplitate și economie 
(regia Katharina Werdler) si corespunzind, 
pe plan muzical, unei partituri în care dis- 
tingem intonatii românești, onomatopei, 
mijloace minimaliste, agremente de miscare 
şi culoare ce dau desfășurării antren si spirit. 
Întors acasă, am asistat la premiera de la 
teatrul de păpuşi « Tándáricá», cu Cenușă- 
reasa, după Charles Perrault și fraţii Grimm, 
cu muzica operei cu același titlu de Rossini. 
Cind am fost eu la Dresda, spectacolul era 
anunţat mai către sfirsitu! Festivalului, cu 
mult interes, stimulat de succesul obținut 
în acelaş oraş de colectivul nostru cu doi 
ani în urmă, cu înscenări semnate muzical 
de Ştefan Niculescu și Prokofiev. Am pre- 
văzut, atunci, primirea entuziastă pe care 
publicul, mare si mic, precum si critica din 
Dresda aveau să o facă noii realizări a mario- 
netiştilor noștri. Regia, vioaie şi inventivă, 
a lui Silviu Purcărete, viziunea plastică de 
reală splendoare a lui Carmen Rasovsky şi 
dăruirea, dublată de măiestrie, a interpre- 
tilor, înainte de toate sensibilitatea mobilă 
a Brindusei Zaita-Silvestru (Cenuşăreasa ) 
erau garantii sigure in aceastá privintá. 
SOSIT LA PARIS, in 8 iunie 1990, pentru 
a lua parte, începînd cu 15 iunie la, din 
fericire solida în timp manifestare «Fêtes 
Musicales en Touraine», am fost sensibil 
totusi la tot ce puteam afla despre mani- 
festárile româneşti din această vară muzicală 
franceză. Deci, după ce am luat un prim 
contact cu Radu Stan, la Editura Salabert, 
am fost receptiv la invitaţia de a lua parte 
la execuţia unei lucrări de Mihai Mitrea 
Celarianu, deşi concertul respectiv nu îmi 
era tocmai «la îndemînă ». Mi-a părut însă 
bine, dat fiind că am avut prileiul să-l cunosc 
mai bine pe Mitrea, care este o figură de 


muzician sensibil şi adevărat. Chiar cu preţul! 


sacrificării liniştii sale materiale s-a men- 
ţinut pe poziţia exclusivă de creator si nu 
a făcut concesii de dragul obţinerii unor 
poziţii oficiale care să-i ușureze viața lui 
si familiei sale. Pe de altă parte, din discu- 
tiile cu Mitrea şi mai ales din audierea unei 
lucrări recente ale sale, mi-am dat seama 
că 2cest creator, bogat reprezentat în cata- 
logul contemporan al editurii Salabert, crede 
în posibilitatea muzicii de a comunica și nu 
se lasă amăgit de simplele jocuri formale 
ale sonoritátilor. Mi-a vorbit cu entuziasm 
despre întîlnirea cu poezia lui Paul Celan, 
ale cărui scrieri au inspirat lucrarea sa 
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pentru patru tenori, doi baritoni si doi basi 
Les incantations de la nuit éclairée. Este 
vorba de o comandá a orasului Juvisy, centrul 
regiunii Essonne, pe care am ascultat-o în 
cadrul celei de a IV-a Bienale a creaţiei 
muzicale și coregrafice de aci. Cum se întîmplă 
adesea cu Festivalurile regionale, ele au 
scopul de a înviora activitatea artistică nu 
numai de la centru ci și din toate localităţile 
învecinate și susceptibile de a vibra la o 
inițiativă de valoare și eficiență. Așa că, la 
12 iunie 1990, am urmărit în biserica Notre 
Dame din Ferté Alais un concert substantial, 
oferit de corala și ansamblul instrurnental 
din Juvisy şi de profesorii centrului muzical 
Marius Constant, împreună cu clasele vocale 
ale Conservatorului Intercomunal din valea 
Essonei și cu elevii clasei de cînt a Centrului 
Muzical Marius Constant, sub conducerea 
profesoarelor Florence Coutant și — respec- 
tiv — Marie-France Busnel. 

Direcţia muzicală a fost asumată de un 
dirijor— si mai mult decît atîta — anima- 
tor de valoare deosebitá, Jean Louis Vicart. 
Nu evoc— desigur — nume foarte sonore, 
dar ele sint cu atit mai demne de admiratie, 
cu cît, în împrejurări lipsite de fast si de 
morgá, au impulsionat o manifestare de 
calitate, susceptibilă să se adreseze unui 
public plin de prospeţime si lipsit de preju- 
decáti, în care tinerii aveau o prezență 
considerabilă si imbucurátoare. Am ascultat 
muzică vocal-instrumentalä de !.S. Bach, 
Gesualdo si— pe de altă parte — ne-am 
intilnit cu lucrári de Tristan Murail si Mitrea- 
Celarianu. Dacá rafinamentul coloristic si 
finisarea muzicii lui Murail imi erau cunoscute, 
impactul muzicii lui Mitrea, o muzică de 
sinceritate, forță emoţională, consistență a 
constituit o surpriză cu atit mai plăcută si 
care justifică declaraţia din program a com- 
pozitorului: «Am întîlnit poezia lui Celan 
destul de recent. A fost mai mult decit o 
fericire: este vorba de o profundă concor- 
dantá (Übereinstimung)— chiar de o com- 
plicitate asupra unor aspecte esenţiale ale 
acestei arte. Ca urmare s-a născut lucrarea 
pe care aș putea-o defini în chip succint 
astfel: « Quand ,,les incantations de la nuit 
éclairée" disent Celan». 

La 15 iunie 1990, am fost prezent, desigur, 
la Tours, unde am urmărit, de-a lungul a 
trei sfirsituri de săptămînă succesive, cea 
de a XXVII-a ediţie a întilnirii internationale 
Fétes Musicales en Touraine, pe care am 
oglindit-o adesea în paginile publicaţiilor 
noastre începînd din 1968. Ea are loc cu 
precădere în hambarul medieval de la Mes- 
lay si cadrul naturalsi arhitectural de exceptie 
îi asigură în primul rînd atractivitatea, 
proaspătă si neuzată chiar la o asemenea 
vîrstă, venerabilă pentru un festival muzical. 
Am aflat la Tours manifestarea unui proces 


paralel, în bună măsură, pentru multe reu- 
niuni muzicale de anvergură. În anii 60, la 
Meslay veneau în primul rînd admiratorii 
genialului pianist Sviatoslav Richter, care 
alesese, dintre toate lăcașurile oferite de 
splendoarea văii Loirei, pe acesta, care i 
se părea cel mai indicat, mai pur, mai putin 
îndatorat paginilor glorioase ale istoriei, 
Ne-am obișnuit să-l întîlnim aici pe marele 
muzician, a cărui amintire, permanentizată 
de mesajele vibrante trimise— și de astă- 
dată a fost așa — melomanilor strínsi la 
Meslay — constituie în continuare un punct 
de atracție şi acum, cînd prezenţa lui nu mai 
este imperturbabilă ca acum 20 de ani. În 
schimb, fidelii Festivalului, la care se adaugă 
forte mai tinere, ca aceea a lui René Martin, 
ales chiar de Richter ca Director artistic 
activ al «Serbárilor», se străduiesc să gá- 
sească alte numeroase motive de atragere 
a atenţiei opiniei publice, fie prin natura 
programelor, fie prin diversitatea și valoa- 
rea — actuală sau de perspectivá — a inter- 
pretilor invitati. Monstrii sacri se imputineazá 
astăzi si chiar delimitarea noţiunii a devenit 
din ce în ce mai dificilă si susceptibilá de 
controverse. Este cu mult mai indicat sá 
lăsăm personalitatea publicului să acționeze 
şi ea isi va crea, de bună seamă, noi criterii 
de apreciere, care vor funcţiona cu din ce 
în ce mai multă eficacitate. 

De astă dată, organizatorii Festivalului de 
la Meslay au centrat manifestarea « În jurul 
lui Franz Liszt» si ideea s-a dovedit rodnică 
dat fiind că a născut puncte de vedere diverse 
şi uneori contradictorii asupra venerabilului 
maestru romantic. Chiar un foarte intere. 
sant studiu din caietul program al Festiva- 
lului, intitulat «Liszt între Hamlet şi Me- 
fisto», semnat de Frangois Decarsin, sem- 
naleazá bivalenta personalității muzicianu- 
lui, pe de o parte principiu! meditatiei pro- 
funde, potentialul de noutate al gindirii for- 
male, deplasarea datelor scriiturii stricte 
spre principiul acustic (pentru auditor) si 


fiziologic (pentru pianist) — pe de altă parte - 


facilitate evidentá a efectului si a inventiei, 
virtuozitate covirsind substanţa, incertitu- 
dine stilistică... Urmărirea desfășurării 
« Serbărilor muzicale din Touraine» a înve- 


derat, în adevăr, existenţa celor două com- 


ponente dominante ale operei lui Liszt, spre 
care alternau preferinţele, înclinațiile perso- 
nalit&tile artiștilor invitati. Începînd chiar 
cu Shura Cerkassky, descins direct din linia 
Liszt prin profesorul său Joseph Hofmann, 
nu atît datorită cultivării « virtuozitátii dia- 
bolice» cît prin eleganța si nonsalanta spe- 
cială a stilului. Cu toate acestea, Cherkassky 
ne-a făcut să întrevedem dialectica proprie 
conceptului de stăpînire а claviaturii care a 
evoluat, în zilele noastre, spre strictețe și 
puritate, depășind un anume decorativism 


cumva mai superficial ilustrat încă de o 
anume tradiție romantică, Fierarul armonios 
de Handel a apărut deci ca o reminiscență 
întîrziată a unui repertoriu oarecum «de 
salon» mai curînd decît ca un eșantion al 
operei de reînviere a ansamblului Suitelor 
marelui saxon, dreptate fácindu-se în primul 
rind eflorescentelor pianismului secolului XIX 
(Sonata nr. 4 de Weber) iar un anumit 
libertinaj al nuantelor de mişcare desfigurind 
chiar textele sacrosancte ca cel al Sonatei 
în si bemol minor de Chopin. Liszt a fost 
abordat mai cu seamă prin prisma agre- 
mentului și a strălucirii (Tarantella din Vene- 
zia e Napoli, Liebestráume, Rapsodia ungară 
nr. 2). Totuşi, Cherkassky cucereşte fara 
putință de sustragere prin naturalete, far- 
mec personal, întruchipare a fluidului vir- 
tuoz. Este unul din «ultimii mohicani» ai 
unei epoci revolute din istoria pianisticii— 
un document viu de istoria muzicii şi din 
acest punct de vedere prezenţa sa a fost 
notabilă. 

Un virtuoz contemporan—un fel de 
replică actuală a vechii îndemînari epatante, 
însă de astă dată dublate de gust rafinat, 
retinere intelectuală, un anumit simt al ele- 
gantei ironice şi permitind subtexte cenzu- 
rate de luciditatea modernă caracterizeazá 
arta remarcabilá a pianistului englez, din 
generaţia tînără, Stephen Hough. Neezitind 
să atace chiar Variatiuni briliante de Carl 
Czerny, el ne demonstrează că fie și trans- 
criptiile după Chopin sau Gourod permit 
să se afișeze un aer de aristocratism al 
pianisticii lisztiene şi că parafrazele (Arii 
lăutărești de Tausig) sînt susceptibile să inte- 
reseze nu numai publicul de minimă rezis- 
tentä dar si analiştii evoluati ai ispravilor 
fabuloase în care ne antrenează cavalerii 
actuali. ai claviaturii. Fînă la urmă, însă, 
Hough ne lasă și cu o mică nostalgie, cea 
a trăirilor mai discrete si interiorizate. 
Oare o putem declara deschis? Cred cà da, 
judecind dupá clipele totusi mai autentic 
nobile oferite de alti maestri din aceeasi 
generatie. Totusi, sá-i facem dreptate şi să-l 
preferám, net, pianiştilor viteji însă exte- 
riori, cum s-au dovedit Josef Villa (un produs 
sigur de export al impresarilor de toată 
ziua) sau chiar Nelson Freire, pe care l-am 
ascultat în Concertul nr. 1 sau Totentanz de 
Liszt, cu fnsotirea Orchestrei Filarmonice 
din Budapesta. 

. Festivalul de la Meslay a fost, totuşi, 
generos, în a ne oferi în cadrul dat si seri 
de muzică adevărată. Una din cele memora- 
bile aduce în prim plan numele lui Georges 
Pludermacher, care trebuie cumva « reabi- 
litat» în ochii publicului român, după 9 
apariție cumva mai discutabilă în cadrul 
unul trecut Festival Enescu, cînd cîntase 
fără strălucire Concertul nr. 1 de Liszt. De 
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astă dată, m-a făcut totusi 
de admiraţia cu care cunoscusem 
cîțiva ani, discul său cu Variat le după un 
Vals de Diabe ле lui Beethoven, Pluder 
Nacher este un ginditor al pianului, inte 
ligenta nu este de fel o calitate de lepădat 
lor și felul cum a redat trans- 
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trală a acestei pagini, Ca sà nu mai vorbim 
de susținerea, ca partener egal în drepturi 
şi chiar cu o notă de sclipire superioară a 
personalităţii, alături de excelentul violonist 
Boris Belkin, a Sonatei pentru vioară și pian 
no. 3, In re minor de Brahms. Ne-am amintit 
ce se povestea despre amploarea orc hestrală 
a pianisticii lui Brahms însuși! 

Pe o linie înrudită' se cuvine scos în evi- 
denti recitalul altui pianist francez, Jean- 
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Claude Pennetier. Privindu-l pe Liszt ca pe 
un autentic poet al pianului, el şi-a compus 
programul recitalului cu o mare știință, din 
piese de rezonanţă interioară bogată, care 
ne-au amintit de elocventa cu care un actor 
îşi alege inlantuirea poemelor declamate 
într-o seară proprie. Amintirea nu este, deci, 
aceea lăsată de un vrăjitor al clapelor, ci 
de un filozof al sonoritátilor, de creatorul 
unor stări de reflexivitate și ecouri láuntrice. 
Ráspuns elocvent dat cultivatorilor de game, 
arpegii şi octave lipsite de încărcătură psi- 
hicá realá ! 2 È 
Revelația autentică a « Serbărilor muzicale 
din Touraine» a fost Oliver Widmer, un 
tînăr bariton elveţian, La numai 25 de ani, 
o ştiinţă consumată à dictiunii muzicale, un 
rafinament al distilării muzicii și textului 
poetic în perle ale liedului romantic (Schu- 


bert, Liszt, Strauss) ne indică apariția unei 
noi stele a tălmăcirii liricii vocale de cameră 
Cu un acompaniator de calitate, Till Alexan- 
der Kórber, cintáretul ne-a it momente 
de artă muzicală sublimă, cu atît mai bine- 
venite cu cît erau neaștepta 


parte, Barbara Hendricks n 


este înţelept niciodată să su: 


SEE 


ale serii ei ar fi deceptionante, dacă nu 
ne-am aminti că a fost însoţită la pian de 
o autentică artistă, portugheza Maria Joao 
Pires. 

Verificînd trăinicia amintirilor, ne-am con- 
firmat impresia bucureşteană de acum multi 
ani, regăsind în violoncelistul Miklos Perényi 
un artist de elevaţie si ținută, care nu coboară 
nici o clipă stacheta muzicală, mentinind-o 
consecvent în zona emoțiilor de nobilă 
substanţă. Împreună cu pianistul Dezsò 
Ranki, el s-a situat la înălțimea repertoriu- 
lui cameral de referință (Beethoven, Schu- 
bert) si a stiut să încadreze paginile mai 
pitoreşti şi mai pasagere (Liszt, Stravinsky) 
contextului general de act de cultură al 
serii respective, La fel s-a petrecut st cu 
seara de pian a Elisabethet Leonskaia, pe 
care nu o mai ascultasem de cind dobin- 
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dise, la București titlul de laureată a Con- 
cursului «Enescu», Mi s-a spus că este o 
pianistă mult apreciată de Sviatoslav Richter 
Insusi sì ascultindu-o nu am putut decit să 
ne întărim ceea ce știam de mult — anume 
că Leonskaia se numără printre muzicienii 
pianului din generația el, Ne-a dovedit-o 
prin puterea expresivă cu care a tălmăcit 
Sonata în si minor de Liszt, verifictndu-se 
astfel încrederea organizatorilor de a-i încre- 
dinta capodopera absolută a mestrului roman- 
tic, ca şi datorită păstrării permanente a 
sensului muzical în mijlocul hatisulul de 
dificultăți tehnice ridicate de parcurgerea 
Variatiunilor pe o temă de Paganini ale lui 
Johannes Brahms. 

Să subliniem bucuria de a-l reintilni pe 
Erich Bergel, dirijorul clujean de al cărui 
talent viu (cred că Simfonia a V-a de Schubert 
la Ateneu 1) eram cu multi ani înainte atit 
de impresionați. De astă dată, în fruntea 
unui colectiv. instrumental (Orchestra Filar- 
monică din Budapesta) și coral (ansamblul 
a Svetoslav Obretenov » din Sofia), în com- 
pania si a unui grup de solisti vocali bulgari, 
Bergel a infruntat orele indelungi ale ora- 
toriului Christus de Liszt. Publicul francez 
nu suportá usor lungimile, chiar Brahms si 
Bruckner sint primiti cu rezerve. Totusi, 
performanta a avut noblete, linie, atmosferá. 
Sînt argumente pentru a-l revedea pe Erich 


Bergel nu numai ca la 24 iunie 1990, în Basi- 
lica Saint-Martin din Tours, ci pe viitor si 
la Bucureşti, 

Richter însuși nu a apărut, deși era anunțat 
cu un recital propriu și altul împreună cu 
Leonskaia. Dar organizatorii au fost bine 
inspirați, aleyind cel putin, pentru seara 
respectivă, un muzician si nu o falsă stea 
impresariali. Au adus, deci, pe György 
Sebôk, un nume ce ne amintește de recita- 
lurile date în tinerețe, în sala Dalles. Acum, 
este profesor la Indiana University, însă face 
și o carieră din ce în ce mai importantă 
— subliniem — cu mult mai îndreptățită de 
a multor colegi. Sebók ne-a cintat și nu 
doar a parcurs Partita nr. 1 de Bach, fără 
să ne aline nostalgia după Lipatti dar dove- 
dindu-se demn continuator al unui punct 
de vedere emoţional, prin puritate, asupra 
muzicii cantorului de la Leipzig, după care 
a prelungit spiritul liedului schubertian în 
Wanderer Phantasie $i ne-a reamintit că 
Rapsodiile de Liszt — și în special cea spa- 
niolă — aleasă dintre suratele ei maifacile — 
au un dramatism și o tensiune interioară 
ce le justifică în fata publicului contemporan. 
Astfel, un recital ca cel al lui Sebók transmite 
o vibrație lăuntrică și un mesaj, nu doar o 
îndemînare a degetelor iuți. 

Întors la Paris, am avut plăcerea să mă 
întîlnesc cu Costin Cazaban, care, ca toată 
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lumea în capitală, aleargă de ici-colo cu 
treburi și preocupări, pregătind se pare un 
viitor festival de muzică contemporană, sus- 
ţinut de Ministerul Culturii din Franţa. Mi-a 
spus că între 7 și 15 iunie 1990 fusese la 
Bourges, la un Festival de muzică experi- 
mentală, în centrul Franţei, pe meleagurile 
istorice ale Ducatului de Bérry. Aici s-au 
prezentat o serie de lucrări de muzică elec- 
tronică — lucrări comandate, inspirate din 
revoluțiile, singeroase sau nu, din tárile 
foste sub regimuri totalitare; mi-a semnalat 
nume ca ale cehului Milan Slavicky — autor 
al unei lucrări — manifest, cu înrîuriri jur- 
nalistice, înregistrări de pe stradă, a amintit 
deasemenea muzici de Georg Katzer, un 
compozitor din Germania de Est, bine- 
cunoscut și la noi. 

Octavian Nemescu a prezentat deasemenea 
o lucrare scrisă special pentru Festivalul din 
Bourges, Finala!pha, Finalul executat în des- 
chiderea, Alpha în închiderea concertului, 
finalul fiind o muzică descendentă, cealaltă 
ascendentă, o anacruză de o frumuseţe natu- 
rală, în tatul o meditație despre Revoluție, 
o miniapocalipsă planetară. În alte concerte 
la Bourges, s-au cîntat diverse lucrări elec- 
tronice de compozitori români: Archasus in 
Euphonia de Nicolae Brindus, Glass Music 
de Liviu Dănceanu, Celliphonia de Călin 
loachimescu și Alternances de Adrian lorgu- 
lescu. Imi pare ráu, fireste, cá nu le-am 
putut asculta personal, asa cá má márginesc 
să le citez, din cele povestite de Costin 
Cazaban. 

Permanent prezent în paginile celei mai 
citite publicaţii de specialitate din Paris, 
« Le Monde de la Musique», Costin Cazaban 
mi-a vorbit si despre activitatea lui compo- 
nistică, anuntîndu-mà că scrie un cvartet de 
coarde şi o piesă pentru trombon, pentru 
Festivalul de muzică contemporană de la 
Torino, deasemeni că a terminat un Concert 
pentru flaut și orchestră pentru ansamblul 
« Alternances », care speră să i se cînte în 
mai 1991, la preconizatul Festival de muzică 
contemporană de la București. Este activ, 
deasemeni, în învățămîntul superior, tinind 
un curs de semiologie muzicală, de teoria 
comunicării prin muzică. Pregáteste în ultima 
vreme un caiet special pentru «Le Monde 
de la Musique » cu ocazia apropiatei apariţii, 
[а EMI, a noii înregistrări a operei Oedip de 
George Enescu realizată sub conducerea lui 
Lawrence Foster, Tot Costin Cazaban mi-a 
spus prima oară că opera Praznicul calicilor, 
după Mihail Sorbul, de Anatol Vieru se va 
reprezenta la Berlin. 

ÎN AUGUST 1990, am luat parte la lucrá- 
rile juriului Premiului International al Cri- 
ticilor de Disc (International Record Critics 
Award) despre care informez melomanil 
români în fiecare ап, De astă dată, întîlnirea 


a avut loc în orașul elvețian Sion, din can” 
tonul Valais, mergînd mai departe pe linia 
Geneva—Montreux. Cunosteam numele loca- 
litátii mai de mult, sosindu-mi îndeobște 
stiri despre concursul de vioară Tibor Varga, 
desfășurat aici, ca și despre Academia de 
vară, cu cursuri la care în ultimii ani au 
fost invitați ca profesori Ștefan Gheorghiu 
și Silvia Marcovici, membrii si in juriul 
concursului. Toţi membrii juriului premiului 
criticilor de disc sînt mulțumiți de vizita 
lor la Sion, care a fost făcută posibilă prin 
contribuţia municipalităţii, fără îndoială, dar 
asupra căreia a veghiat cu deosebire Patrick 
Peikert, tînărul și foarte activul conducător 
organizatoric al manifestărilor de aici. Pei- 
kert, pe care l-am întîlnit prima oară la 
Festivalul din Montreux, în urmă cu cîțiva 
ani, nu se ocupă numai de aspectele admi- 
nistrative ci are o chemare și unentuziasm, 
speciale pentru conținutul muzical al intil- 
nirilor. Perspectiva ca sí concursul « Clara 
Haskil» din Vevey sá se bucure de spriji- 
nul sáu este dintre cele mai binevenite si 
nu ne îndoim cá vom mai auzi, chiar pe 
larg, despre munca acestui ferment atît de 
pozitiv al manifestărilor muzicale din Valais. 
Se cuvine sá subliniem cá si membrul elve- 
tian al juriului, Pierre Michot, critic la 
«Journal de Genève », s-a zbátut mult pentru 
reusita vizitei discului la Sion si contributia 
lui este notabilă nu numai în ce priveste 
atmosfera generală dar si finisarea dificilă a 
amănuntelor prezenţei a zece critici, din 
zece tari, cu preferinţe si preocupări diverse, 
la care s-au mai adăugat de astă dată Shirley 
Fleming, redactor-șef al revistei «Musical 
America», initiatoarea și sustinátoarea de 
bază a Premiului, secondatá cu multă price- 
pere si operativitate de Patricia Reilly, 
distinsă ziaristă al cărei articol despre reu- 
niunea de la Busseto, din 1982, l-am citit 
cu plăcere. 

Dar care au fost premiile? Să începem cu 
cele două Misse pe tema «L'homme arme» 
datorate lui Josquin des Pres. Interpretarea, 
datorită grupului englez « The Tallis Schol- 
ars», dirijat de Peter Phillips, este impună- 
toare prin perfecţiune si simt al stilului, 
iar înregistrarea face cinste firmei GIMMELL, 
cu sediul la Oxford şi dedicată aproape în 
exclusivitate propagării muzicii vechi. A doua 
reală revelație au constituit-o liedurile, pe 
texte din culegerea populară Des Knaben 
Wunderhorn. Titlul ne duce imediat cu gîndul 
la ciclul vocal-simfonice al lui Mahler, dar în 
fapt Weber, Mendelssohn-Bartholdy, Schu- 
mann, Brahms, Richard Strauss, Alexander 
von Zemlinsky, Schónberg au compus cu 
toții adevărate bijuterii ale liricii vocale de 
cameră pe texte din culegerea amintită. 
Paralel, o altă revelaţie este interpretul, 
baritonul american Thomas Hampson care, 
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acompâniat de pianistul englez Geoffrey 
Parsons, crează o delectare pe care nu am 
mai fl crezut-o posibilă decît din partea lui 
Dietrich Fischer Dieskau, în zilele lui bune, 
Ba am îndrăzni să spunem că Hampson are 
o simplitate, naturalete, dăruire, care nu se 
aseamănă cu ale nicicui, Cit despre pianist, 
cuvintul magistral ni se pare un adjectiv 
prea palid — si asta nu este doar o vorbă, 
Deci, discul TELDEC este dintre acelea care 
cereau neapărat un premiul 

În fine, opera lui George Gershwin, Porgy 
şi Bess își primeşte, pe discuri EMI, o ver- 
siune de referință din partea colectivului 
coral al trupei din Glyndebourne, la care se 
adaugă puterile Orchestrei London Philhar- 
monic si mai ales bagheta reputatului dirijor 
englez, în plină ascensiune, Simon Rattle. 
Soliştii, bine înţeles, sint toti de calitate 
şi «în nota» cerută. 

Lucru mai neobișnuit — de astă dată juriul 
IRCA (Premiul Internaţional al Criticilor 
de Disc) a decernat și denumirea de « Artist 
al înregistrărilor anului», care a revenit 
cintäretei suedeze. Anne Sofie von Otter 
pentru contribuţia ei de excelentă: calitate 
la realizarea mai multor discuri de pe lista 
finală de selecție supusă dezbaterii juriului: 
deține rolul titular în Orfeu de Gluck, cîntă 
lieduri de Sibelius și— pe altă înregistrare — 
de Zemlinky, toate realizări de prima mînă. 

Mentionez că a fost apreciat cu căldură 
discul cu Sonate de George Enescu (nr. 3 
pentru pian cîntată de Viniciu Moroianu și 
nr. 3 pentru pian și vioară, «în caracter 
popular românesc» cu Luminiţa Petre Roga- 
cev si Mihai Ungureanu) publicat recent de 
Electrecord. Cu deosebire sugestivitatea și 
rafinamentul jocului pianistic al lui Moroianu 
au fost elogiate de mai mulţi dintre critici: 
Nu se mai admit însă în competiţii decît 
discurile compact! 

In ce privește premiul Koussevitzky, el a 
fost decernat lui Luc Ferrari, compozitor 
francez din generaţia celor de 60 de ani, 
pentru lucrarea simfonicá, de. mare efect si 
scrísá cu simtul comunicárii si al cunoasterii 
de bun gust a sensibilitátii auditoriului con- 
temporan, intitulată Histoire du plaisir et de 
la désolation, interpretatá de Orchestre Na- 
tional de France, dirijată de Michael Luig 
(discuri ADDA). 

Printre compozitorii contemporani inclusi 
printre candidaţii la Premiul Koussevitzky 
(KIRA) figurau nume de largă circulaţie 
ca Tomas Marco, Tristan Murail, Alfred 
Schnittke, John Adams etc, Am fost bucuros 
să pot prezenta juriului înregistrarea Con- 
certului pentru violoncel și orchestră de Doina 
Rotaru realizată de Anca Vartolomei si Or- 
chestra Naţională a Radioteleviziunii Române, 
dirijată de Ludovic Bacs, 5i lucrarea și înre- 
gistrarea au avut succes și chiar voturi în 


primele faze ale competiţiei. Talentul com- 
pozitoarei noastre a fost relevat de majori- 
tatea membrilor juriului, atit în ce priveşte 
darul de a crea imagini sesizante cît și colo- 
ritul orchestral, Toată lumea a dorit să mai 
audă și în viitor lucrări din ce în ce mai 
remarcabile ale autoarei. 

La închiderea «ediției», am obţinut pre- 
miile concursului de vioară din Sion, care 
a început în 9 august 1990, exact ziua în 
care de fapt personal semnatarul acestor 
rînduri părăsea Sion-ul, Totuși, îmi fac o 
datorie din a anunța că premiul | a fost 
obținut de Honda Rosenberg, discipolă a 
maestrului Tibor Varga însuși, concurind 
sub steag japonez. Tinerii români au obținut 
si ei rezultate remarcabile: pr. Il — Florin 
Croitoru, pr. lll— Bogdan Zvoristeanu. 
Pr. IV nu s-a decernat, premiul special al 
juriului a fost atribuit Luminitei Rogacev 
iar cel al municipalității din Sion — Adrianei 
Winkler. Premiul «Jeunesses Musicales» a 
revenit lui Axel Strauss din R. F. Germania, 
discipol al lui Petre Munteanu, care acti- 
veazá ca profesor la Hamburg si Lübeck. 

Mă simt dator să cred si să împărtășesc 
si lectorilor convingerea — că fără îndoială 
concurenţii români au fost siguri pe ei şi 
datorită aportului unei muziciene remarca- 
bile — pianista Viorica Rădoi, care i-a acom- 
paniat. 


Alfred HOFFMAN 


REFLECTII PE MARGINEA 
UNUI FESTIVAL 


Afiat la cea de-a XX-a ediţie a existenței 
sale, Festivalul internaţional de muzică expe- 
rimentală de la Bourges (un splendid oraş, 
situat în mijlocul Franţei, cu fasonul Braşo- 
vului sublimat), festival avindu-i ca organi- 
zatori pe Cristian Clozier şi Frangoise Barri- 
ere, poate fi considerat, cred eu, pe drept 
cuvînt, un:Darmstadt al muzicii electronice 
(deși se cîntă aici şi muzică neelectronică). 
Tinînd cont de această ediţie jubiliară, 
amploarea manifestatiei artistice a fost fără 
precedent. Astfel, cinci săli (palatul lacques- 
Cœur, feeric iluminat în timpul nopții, tea- 
trul Jacques-Ceeur, Casa de cultură a orasu- 
lui Bourges, muzeul Estăve şi muzeul apei), 
special amenajate cu aparatură electronică de 
ultima performanţă, întruchipată într-o or- 
chestră de difuzoare ce este amplasată pe 
toată suprafața unei săli și dirijată de un pu- 
pitru de mixaj (aparatură spre care noi 
românii tînjim fără nici o speranţă), au gäz- 
duit 30 de concerte, în care s-au cîntat 
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120 de lucrări muzicale apartinind unor 
compozitori din 27 de tari, 

Printre cei invitati si cintati, nume celebre 
care au jucat un rol important în evoluția 
muzicii contemporane, lar unii, în special 
a celei electronice: Olivier Messiaen, Henri 
Pousseur, Morton Subotnik, Vladimir Ussa- 
chevsky, Ton de Leeuw sau mai tinerii 
Jean Claude Risset, Horacio Vaggione etc, 
Au mai fost invitaţi, pentru a face expuneri 
în cadrul unui simpozion de comunicări, 
inventatori celebri ai unor aparate electro- 
nice precum Robert Moog (creatorul cele- 
brului sintetizator) sau Jean Louis Martenot 
(ful celui care a conceput binecunoscutul 
aparat), Don Buchla (creatorul sintetizoru- 
lui care-i poartă numele), Coulon Nancar- 
row (unul din cei care au perfecționat pianul 
mecanic) etc, 

S-a cîntat nu numai muzică electronică 
pură ci şi muzică mixtă sau muzică camerală 
cu instrumente electronice pe scenă sau cu 
instrumente electronice recent inventate, în 
unicat. A fost, de asemenea, prezent si tea- 
trul instrumental. Printre formaţiile instru- 
mentale care au difuzat acest tip de muzică 
mentionez trioul polonez Ono-Lulu-Filhar- 
monia (format din Tadeusz Sudnic la Aksems, 
Mathieu Sadowsky multe instrumente si o 
excepțională cintáreatá: Olga Szwajgier), 
trioul francez format din Daniel Kientzy 
saxofon, Gyorgy Kurtag sintetizor și Franck 
Royon le Mee voce și sintetizor sau an- 
samblul de muzică nouă din Liége. S-au mai 
adăugat si cîteva seri de teatru si de film 
experimental. 

De la bun început se pune, în mod îndreptă- 
tit, o întrebare: care mai este astăzi locul 
şi, mai ales, sensul experimentului artistic, 
muzical? Se mai poate vorbi acum de așa 
ceva? Și sub care aspect? Să analizăm, mai 
întîi, «aspectul» tehnologic al problemei. 
După cum bine se știe, muzica electronică 
s-a născut în Franţa pe la sfîrşitul anilor 
'40 şi începutul anilor '50 (de aceea această 
țară are astăzi numărul cel mai mare de 
studiouri electronice), drept un nou gen 
muzical, avind ca sursă generatoarele elec- 
tronice (în loc de instrumente muzicale) ce 
produc sunete cu caracteristici aparte, ine- 
dite si care pot fi, ulterior, prelucrate prin 
tehnici speciale de tratare, 

De fapt, prima etapă, în lansarea noului 
gen muzical, a constat în apariţia muzicii 
concrete, iar promotorul ei a fost inginerul 
Pierre Schaeffer, Ulterior a apărut muzica 
cu generatoare electronice, iar după « Gesang 
der Jünglinge » (1956) de Stockhausen, sune- 
tul natural (în acest caz al vocii unul copil) 
este integrat 1n sunetul de provenienti 

ctronică, 
one început, această muzică fără interpret, 
care promitea foarte mult, fascinînd pe multi 
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compozitori, a fost cîntată în săli de con- 
cert sau în versiuni radiofonice, Dar momen- 
tul cel mai important atît în evoluția muzicii 
electronice, a muzicii pe bandă, cît și în 
evoluția muzicii contemporane, în general, 
s-a produs, după opinia mea, cu 20 de ani 
mai tîrziu, adică pe la sfirșitul anilor '60 
şi începutul anilor '70, Această etapă a fost 
marcată de tentativa de scoatere a ritualului 
muzical din sala de concert (din «lagărul» 
profan de concentrare a sálii de concert) si 
în felul acesta din starea sa spectaculară, 
Difuzoarele au fost, astfel, amplasate în 
parcuri, în păduri, în jurul unor lacuri, al 
unor edificii. Interpretii (în cazul muzicii cu 
interpreti) si spectatorii au fost puși în 
mişcare pe vaste suprafețe de teren, spatia- 
lizarea, mișcarea, deplasarea sunetului în 
spaţiu, în funcţie de raporturile dintre emi- 
tátori şi receptori, jucînd un rol de maximă 
importanță în acel moment, S-a creat deci 
o muzică ambientală ca replică la ambientu- 
rile sonore de factură comercială. Stock- 
hausen a fost unul din promotori (« muzică 
pentru o casă», « muzică pentru un parc» 
etc.). Experimentele lui stăteau, atunci, sub 
semnul improvizatiei colective. Însă impor- 
tanta demersului depășea cu mult tipul de 
experiment realizat la acea oră. Deoarece, 
consider eu, noul gen muzical, după o foarte 
lungă perioară de desacralizare treptată a 
artei, a fenomenului cultural, avea ocazia 
să recupereze într-o formă și modalitate 
înnoitoare, ritualul nonspectacular de ori- 
gine arhaică și de dimensiune sacralizată, în 
care sunetele amplasate ‘in mijlocul naturii 
și prezente, prin amplificare, la ciclurile 
cosmice pot oferi participanţilor doritori și 
capabili de anumite receptări elevate un 
spaţiu activ de. contemplare (sonoră si 
vizuală), de rememorare si de trăire a unor 
momente sacre si a unor realităţi transce- 
dentale, un spaţiu cu încărcătură magică si 
cu capacităţi purificatoare. 

Afirmam mai sus că respectivul demers 
implică o recuperare înnoitoare, deci într-o 
viziune modernă a unei dimensiuni și a 
unei funcţii sacrale a artei de provenienţă 
ancestrală, faptul presupunind, în fond, un 
mod ideal de a reliefa adevărata fata a post- 
modernităţii. Poate că acesta a fost chiar 
unul din momentele de naştere a postmo- 
dernitátii. 

Dar a compune o muzică pentru un anume 
relief și o anumită vegetaţie (pentru un lac, 
un riu curgător; pentru o casă la malul 
mării, pentru o pădure sau un anumit parc, 
un cîmp cu maci, o grădină înflorită, pentru 
virful unui munte sau pentru o suprafață 
deluroasă etc.) ori pentru un anotimp sau 
un moment al zilei este o mare răspundere, 
Ciicl descoperirea paradigmelor muzicale si 
a formel artistice adecvate acestor reliefuri, 


vegetatii etc. in chipul unor simboluri 
sonore ce vizează comunicarea, intrarea în 
rezonanţă cu forţele invizibile ce le transced, 
deci cu vibraţiile ascunse ale lucrurilor este 
marea problemă, Autorul muzicii ar trebui 
să-și depășească statutul de compozitor, de 
simplu arhitect, constructor sau, altfel spus, 
de meşter sau inginer de edificii sonore. El 
trebuie să aspire spre o condiţie de preot, 
să fle o persoană extrem de smerită, un 
om de mare puritate, un Initiat a cărui 
realizare artistică să transceadă realitatea 
experimentală si în general dimensiunea 
culturală a operei de artă. Experimentul 
avea, aşadar, un ideal spiritual care, din 
păcate, nu a putut fi atins la acea vreme, 
acest ideal depășind aspectul tehnologic al 
problemei. Sau, cu alte cuvinte, experimen- 
tul spiritual trebuia să prevaleze celui teh- 
nologico-estetic. А ` 

Mai am în vedere si faptul că muzica pe 
bandă în colaborare cu cea instrumentală 


pe bandă și de prelucrare a unor surse sonore 
carte diverse ce pot fi împărţite, în general, 
în trei categorii: naturale, instrumentale, 
artificiale (de sorginte electronică). 

Dar acest moment experimental a murit 
repede, înainte de a naște capodopere. 

Cauzele au fost multiple. În primul rînd 
compozitorii (şi în egală măsură poate şi 
spectatorii, sau mai bine zis participanţii la 
ritual) nu cred că erau pregătiţi, maturizati 
spiritual (în cadrul unei societăți eterogene, 
desacralizate) pentru acea etapă pe care au 
ratat-o. Apoi, implicaţiile tehnologice au 
fost și sînt încă foarte costisitoare, această 
realitate nepermitind realizarea lesnicioasá a 
unor proiecte artistice de amploare de 
genul celor comentate mai sus. 

O altă cauză constă si în faptul că viteza 
cu care s-au derulat curentele artistice în 
occident, în virtutea unor mentalități con- 
sumatoriste, a impus o trecere superficială, 
neaprofundată prin acel tip de experiment, 
care astfel s-a « stins » cu mult prea repede, 
fără să se fi epuizat, de fapt, ca problematică. 

Capodoperele care poate, între timp, s-au 
născut, în stare de proiect, așteaptă, pro- 
babil, un nou moment prielnic pentru a fi 
lansate (sau relansate), 

Desigur, în general, compozitorii capabili 
să experimenteze și să aprofundeze aspectul 
conceptual al muzicii (forma, functionalita- 
tea ei etc.), altfel spus marile personalităţi 
componistice au abandonat, pe parcurs, în 
urma unor deziluzii (poate nu întotdeauna 
justificate), contactul cu muzica electronică, 
chiar şi la nivelul muzicii mixte. 

Cei care continuă să practice acest dome- 
niu sînt, 1n genere, destul de neinteresanti 


sub aspect conceptual, și chiar de cele mai 
multe ori, fără personalitate, 

Totodată, un curent reactionar, conserva- 
tor, opus oricărui tip de experiment, s-a 
instaurat, treptat în ultimii zece ani, sub 
masca postmodernismului, în peisajul artis- 
tic al mapamondului, instaurînd și în dome- 
niul muzicii electronice o anumită stare de 
oboseală. 

Impasul acestei muzici a cuprins însă în 
egală măsură și aspectul paradigmatic, sono- 
ritátile, efectele, mai cu seamă de natură 
electronică, epuizindu-se repede, dind dese- 
ori senzaţia artificialului si a unei anumite 
saturatii. 

Dar faptul cel mai grav s-a comis, după 
opinia mea, prin întoarcerea muzicii pe 
bandă în sala de concert. Oricit de specta- 
culoasá ar fi difuzarea ei (si la Bourges, dupá 
cum am amintit mai sus, această difuzare a 
fost ap-oape de o cotă maximă), destinul fi 
este în altă parte. S-a produs astfel o detur- 
nare a cadrului funcţional al acestei muzici. 

Desigur, amplasări a unor audiții pe banda 
în mijlocul naturii se mai realizează și astăzi, 
extrem de rar însă, iar, din nefericire, relația 
dintre muzica auzită si cadrul ales este cu 
totul întîmplătoare. Comenzi în vederea 
compunerii unor muzici adecvate pentru un 
anumit spaţiu ambiental și un anumit timp 
nu se mai fac. Un alt loc prielnic pentru 
auzirea muzicii electronice este şi sala de 
muzeu (la Bourges a existat muzeul Estéve 
unde a fost difuzată o parte din lucrările 
programate în festival). 

Însă și aici raporturile dintre obiectele 
plastice expuse, plasate în muzeu si reali- 
tátile sonore auzite (deci dintre ochi si 
ureche) nu au fost premeditate. Idealul ar 
fi, cred eu, să se creeze un muzeu al simturi- 
lor, al tuturor simțurilor în care corelatia 
între senzaţii să fie profund gîndită şi pusă 
în valoare. 

Criza actuală a muzicii electronice si în 
general a muzicii contemporane este pusă 
în discuţie de unii din muzicienii occidentu- 
lui care reflectează adînc asupra destinului 
muzicii si artei zilelor noastre. lată bună- 
oară ce gîndeşte Gabriel Poulard, un foarte 
sensibil si profund compozitor dar și teore- 
tician în același timp, unul din cei care au 
asigurat asistenţă artistică a unor concerte 
din cadrul festivalului: 

«... obiectul artistic cipàtînd o valoare 
în sine, arta a fost redusă doar la aspectul 
său material, adică la concepţia sa tehnică, 
Umanul societății spectaculare uitindu-și 
fiinţa nu poate atinge esența artei cu uneltele 
sale conceptuale de astăzi, din acest fapt 
reeșind probabil semnificația expresiei din 
versurile lui Hàlderlin: poeţii acestor timpuri 
de disperare, de angoasà. Artistul, creatorul, 
poetul ar trebui să Пе păzitorul esenței 
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artei, dar el a pierdut in prezent acest pri- 
vilegiu. Proiectia propriului său ego a devenit 
un fel de ecran între Lume si el însuși, 
artistul servindu-se de artă doar pentru 
propriile sale interese»... 


Concret, editia din anul acesta a festiva- 
luluì a scos în evidență o multitudine de 
direcții spre toate punctele cardinale ale 
orientărilor estetice apărute în ultimii 30 
de ani în peisajul artistic, pe fondul unei 
democratizàri ar.is.ice și a unei tolerante 
totale (în care toate opţiunile par a fi bune, 
toti au dreptatea lor), ce inhibă orice jude- 
cată de valoare sau încercare de clasare, 
de ierarhizare, ori de comparare, mărind 
la maximum confuzia. În realitate incomu- 
nicarea, adversitatea reciprocă între sectele 
artistice este cvasi totală, scotind în relief 
starea babiloneană care se prelungeşte şi 
care, de fapt, se amplifică de vreo zece ani. 

Tristă este constatarea situaţiei că deo- 
camdată direcțiile observate nu prezintă 
nimic nou în evoluția actuală a fenomenului 
componistic, ci doar o repetare, ajunsă în 
pragul unei saturatii (chiar a unei intoxi- 
catii) a lucrurilor care s-au mai spus. 


Pînă nu se va învinge această stare ae 
oboseală, de inertie și incertitudine, pînă 
nu se va ajunge la o clarificare, la o limpe- 
zire, cu valoare universală, a criteriilor 
estetice și metaestetice, în virtutea cărora 
să se opereze la o severă selecţie şi reeva- 
luare a tuturor operelor de artă realizate 
(în ultimii două sute de ani, dar mai cu 
seamă în secolul XX şi îndeosebi în vremurile 
noastre) nu se va putea ieși, gîndesc eu, 
din acest dramatic impas al momentului. 
Consider, dacă nu mă fnsealä intuiţia si 
simţul previziunii, că la sfîrșitul acestor mari 
confuzii, care vor duce probabil la prábusi- 


rea convulsivă si tragică a tuturor mentali- : 


tatilor secolului XX și chiar a celor din ulti- 
mul mileniu, va trebui să urmeze o ilumi- 
nare universală, unificatoare care să aşeze 
adevărurile, inclusiv cele artistice, pe alte 
temeiuri. 

Practic, în acest festival, unde a predo- 
minat muzica electronică, stilul, sau mai 
bine zis, limbajul prioritar a! genului a fost 
bruitismul expus în toate ipostazele posi- 
bile: abstracto-postserial (caracteristic in 
special muzicii franceze), hiperrealist (în 
care zgomotul cotidian, banalul era înfru- 


musetat si augumentat la maximum), alea- 


toriu, în care combinaţiile paradigmelor 
structurale erau realizate arbitrar, în lipsa 
oricărei prejudecăți sau concepții (muzica 
americană), SCH 
arile personalităţi, mal sus menţionate, 
Ba HE în bloc. De fapt 
parcă s-a pierdut capacitatea de a putea 
sesiza (în actul creaţiei sau în cel al con- 
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templării) diferența între capodoperă si 
kitsch, ceea ce este foarte grav. 

Faptele fiind constatate, nu poţi decît 
să remarci, cu resemnare, doar aspectul 
tehnologic al operei artistice, 

Din acest unghi de vedere lucrările rea- 
lizate la G.R.M. și unele din cele create în 
anumite studiouri americane au impresionat 
cel mai mult prin acurateţea înregistrării, 
imprirnării și tratării sunetului cît și prin 
forta cu care acesta poate fi redat (cu un 
spectru de armonice de o mare întindere) 
pe o simplă casetă, 

Astfel, s-a demonstrat înalta cotă a per- 
formantelor tehnice de care beneficiază stu- 
diourile respective, cele mai dotate la ora 
actuală. Am remarcat bunăoară creaţiile lui 
Horacio Vaggione, Remi Carré si Alain 
Savouret realizate in aceste studiouri. Noile 
aparate permit un mod simultan de tratare 
a sunetului transmis în direct, în cazul pre- 
zentei pe viu a unui instrument muzical, 
tratare ce cuprinde o mare varietate de 
posibilități de deformare, multiplicare etc 
a sursei sonore. 

Am asistat după festivalul de la Bourges 
la un concert susținut de G.R.M. în sala 
acusmatică de la Radio France, sală ce are 
reputația de a avea cea mai perfectă trans- 
misie a muzicii pe bandă. Р 

Într-adevăr, senzaţia acustică este ului- 
toare, sunetele invadînd percepţia auditivă 
din toate unghiurile sălii tapitate cu multiple 
forme de difuzoare, feeric iluminate, care 
creează un spectacol vizual în sine ce acom- 
paniază și susține pe cel muzical. 

„Am remarcat în acest concert o exce- 
lentă piesă de Bernard Ford, de o frumu- 
sete și finețe tulburătoare, cît si o capodo- 
peră a muzicii electronice: cvartetul de 
Yves Daoust. De asemenea, am. audiat o 
lucrare de Costin Miereanu şi una de Alain 
Savouret. 

Un loc deosebit, prioritar, a fost rezer- 
vat în această ediție a festivalului de la 
Bourges tárilor din Est, ca urmare a eveni- 
mentelor politice exceptionale, ce au avut 
loc recent în această parte a Europei. 

Concertele dedicate muzicii din Est au 
fost concepute sub forma unor paralele 
intre diferitele scoli muzicale nationale (de 
tipul Románia—lugoslavia etc). Compozi- 
torii români Nicolae Brindus, Adrian lor- 
gulescu, Călin loachimescu si Liviu Dän- 
ceanu au fost reprezentaţi prin lucrările lor 
în 3 concerte. 

Muzica românească a fost primită cu multă 
căldură de unii participanţi, chiar dacă nu 
este specializată în genul muzicii electronice 
(din lipsa posibilităţilor tehnice de a crea 
acest tip de muzică), find apreciată mai cu 
seamă datorită muzicalitàtil, forței şi inge- 
niozitàtii ideilor sale: componistice cit și 


gratie unei varietăţi neobișnuite de persona- 
litàtì artistice care s-au impus în perimetrul 
acestei școli nationale. Într-un alt concert 
dedicat în exclusivitate revoluțiilor din Est 
şi intitulat «Stejarul statelor unite ale 
Europei» şi prefațat muzical de Cristian 
Clozier au fost prezentate în primă audiție 
opt lucrări electronice ce au constituit 
comenzi speciale ale Festivalului, avînd ca 
autori cite un compozitor din fiecare {ага 
din Est, unde s-au succedat recent radicalele 
transformări. Fiecare compozitor era invitat 
să interpreteze în mod liber, prin mijlocirea 
sunetelor, evenimentele politice ale țării 
sale. Aceşti opt compozitori au fost: bul- 
garul Stefan !liev (Dédicaces), cehul Milan 
Slavicky (Eclairage V ou l'automne de Prague), 
estgermanul Georg Katzer (Mein 1989,, 
iugoslavul Vladan Radovanovic (Yuevents'90 J, 
polonezul Eugeniusz Rudnick (Via Crucis л, 
ungurul lvan Patachich (Ad Europam J, sovie- 
ticul Edouard Artemiev (Impertire tempus 
Cogitation » sì subsemnatul, prezent cu două 
piese intitulate Finalpha: Final fiind destinată 
începutului de concert, iar Alpha ca piesă 
finală (într-o inversare a ipostazelor). 

Multe din lucrările prezentate erau sub 
forma unor documente sau, mai precis, unor 
manifeste sonore ale revoluțiilor, emotio- 
nante pentru 'cei care au trăit pe «viu» 
aceste evenimente. Totuși, în marea lor majo- 
ritate, muzicile în discuţie nu au adus nimic 
nou ca problematică de limbaj, în sensul 
transpunerii ideilor, care «planeazäæ la 
orizontul momentului planetar și cosmic 
(în mod deosebit al spațiului răsăritean), 
din planul baricadelor în cel estetic. 

Aceste evenimente ar putea genera o 
nouă orientare estetică, așa cum s-a mai 
întîmplat si în alte perioade ale istoriei 
culturale europene. 

Sau, poate că, de fapt, evenimentele Estu- 
lui au fost rodul și, deci, urmarea, în stratul 
social-politic, a curentului, a momentului 
postmodern, care a apărut mai întîi în zona 
estetică cu 10—20 de ani mai devreme: 

Care ar putea fi rolul și destinul muzicii 
românești în acest context? Ce interes ar 
putea trezi în continuare aceestă muzică în 
afara hotarelor în contextul european. și 
mondial? 

Cum ecoul în lume a anumitor fenomene 
culturale, dintr-o zonă geografică, este. con- 
ditionat în prezent (mai ales în occident) 
de sensul evenimentelor politice produse în 
zona respectivă, m-am gîndit cu o îndreptă- 
titá îngrijorare la modul în care vor fl pri- 
mite, în viitorul apropiat, mesajele culturale 
românești, în timp ce priveam la televi- 
ziunea franceză scenele de groază ale repre- 
siunii polițienești și mineresti în care stu- 
dent! si intelectualii români erau maltratati 


în mod sălbatic, cu concursul binevoitor al 
oamenilor de rînd de pe stradă. 

Să se fi adincit atît de mult la noi în tara 
prăpastia dintre elită sí vulg? Să fim oare 
noi în avangarda acestei situaţii, dealtfel 
planetare, la ora actuală? 

Mărturisesc sincer că am sperat, cu încre- 
dere, să urmeze, curînd, după așa-zisa revo- 
lutie din decembrie, o explozie a școlii 
românești de compoziție, în contextul unui 
cadru cultural și filozofic național, școală 
care oricum a atins cote de mare elevaţie 
în ultimii 20 de ani, graţie efortului cîtorva 
personalități de. excepție (din ţară si din 
exil), în condiţii de mare vitregie a posibi- 
litátilor de dezvoltare. Dar astăzi sint mai 
pesimist ca niciodată. Căci mediul acultural 
care se instaurează treptat și în rnod ame- 
nintätor, tinzind să devină din ce în ce mai 
anticultural, situația politică incertă, extre- 
mismele care înfloresc pe toate părțile, con- 
fuzia generală, starea morală agonizantă a 
acestui popor creează, în viitorul apropiat, 
un climat si tot atîtea premise defavorabile 
în calea dezvoltării sănătoase a unei efer- 
vescente culturale. Mă tem că într-o măsură 
chiar mai mare decît înainte, soluţia izolării, 
retragerii, îngropării » rămîne singura alter- 
nativă posibilă pentru cei cîțiva aleşi, dispuşi 
să ducă pe mai departe flacăra elevatiei 
artistice pînă se vor putea ivi din nou con- 
ditiile, deci zorile unei renasteri. 

Mi-am pus încă multe speranţe în com- 
pozitorii din tînăra generaţie, care se află 
astăzi pe băncile studenţiei. 

Rămîne de văzut, totodată, ce se va rea- 
liza, din proiectul primei ediţii a festivalului 
de muzică contemporană de la București. 

În încheiere vreau să mentionez că am 
ascultat la Paris și lucrarea compatriotului 
nostru Mihai Mitrea Celarianu intitulată 
Weil Paul Celan, pentru cor și orchestră, 
scrisă la comanda orașului Juvisy. O muzică 
profund elaborată în plan conceptual și 
extrem de emoţionantă în cel expresiv, 
simplă si complexă în acelaşi timp, originală 
si recuperatoare. Este opera care sinteti- 
zează crezul si experienţa artistică de o 
viata a uneia dintre cele mai importante 
personalităţi componistice, apartinind muzicii 
românești de astăzi. 


Octavian NEMESCU 


DARMSTADT — 1990 


La începutul lunii iulie am aflat că sînt 
posesoarea invitatiei cu nr. 78 la Festivalul 
de la Darmstadt, Și de-atunci am început să 
mă pregătesc, cu emoție, pentru ziua de 15, 
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fixatà de organizatori pentru întîlnire. Mi-am 
făcut, fireşte, între altele, si bilanţul cunos- 
tinţelor despre locul unde urma să pisese, 
în curînd, pentru prima oară, cunoștințe 
datorate lecturilor si impresiilor unor mai 
vechi participanţi, МА simțeam stimulată 
intr-un asemenea demers nu numai de 
dorinţa de sinteză, ci și de tentatia de a-mi 
preciza primul termen al comparatiel între 
imaginar si real. 

Ştiam aşadar că, fondat în 1946 de Wolf- 
gang Steinecke, a reprezentat timp de mai 
bine de două decenii o capitală a muzicii 
moderne, a stabilit o punte de legătură între 
experiența şcolii de la Viena (Schănberg, 
Berg, Webern) și noile tendințe apărute 
după război, Se născuse din necesitatea con- 
fruntirii curentelor de idei ce agitau fluviul 
sonor, din inițiativa promotorilor lor de a 
se intilni undeva unde să-și comenteze lucrá- 
rile și opiniile estetice. Au dat astfel curs 
chemării, exoonenti ai citorva generatii: 
E. Varèse si E. Krenek în 1950, O. Messiaen 
în 1949 si 1952; debutantii de la acea epocă 
precum P. Boulez, K. Stockhausen, H.- 
W. Henze, G. Ligeti, H. Pousseur, J. Cage, 
E. Brown, B. A. Zimmermann, Y. Xenakis, 
M. Kagel, L. Berio, L. Nono, F. Donatoni 
etc. au devenit treptat prezente permanente, 
coatribuind la scrierea unei istorii a Darm- 
stadtului, istorie la care s-au adáugat si se 
adaugá noi momente ce se numesc M. Mou- 
net, B. Ferneyhough, G. Grisey, V. Globokar 
si de ce nu A. Stroe, St. Niculescu, A. Vieru, 
M. Marbe, Doina Rotaru-Nemteanu... 

Ştiam totodată cá una dintre liniile de 
forţă, ce îi asigură profil distinct, rezidă în 
varietatea activităților găzduite: nu doar 
concerte şi recitaluri ce depășesc, ca audi- 
ent, publicul din sală, prin realizarea lor în 
colaborare cu diferite radiodifuziuni ce le 
propagă fie prin transmisiuni directe, fie 
prin înregistrări; ci si multiple cursuri, atît 
de interpretare — divizate pe clase de instru- 
mente, la ale căror catedre s-au perindat 
personalităţi de talia lui S. Gazzeloni (flaut), 
A. Kontarsky (pian), F. Pierre (harpă), 
К. Caskel (percuție) etc. —, cît si de diri- 
jat — îndrumate cîndva de Н. Scherchen şi 
B. Maderna —, de compoziție — susținute de 
majoritatea creatorilor înainte citati —, de 
estetică — memorabile cu T.-W. Adorno, 
H. Stuckenschmidt —, de acustică — cu H. Ei- 
mert, W Meyer-Eppler, х 

Auzisem și opinia critică potrivit căreia 
omniprezenta unor anumite personaje ale 
artei de avant-gardă ar fi îngustat, de pe la 
mijlocul anilor ‘70, orizontul Darmstadtu- 


iui, lásindu-| tributar acestei perioade din, 


evoluţia muzicii secolului XX; dar si pe cea 
laudativá la adresa actualului director, dom- 
nul Friedrich Hommel (instalat în funcţie din 
1982), care s-ar fi străduit să estompeze 
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imputata carentá, prin atragerea si a altor 
figuri marcante ale peisajului contemporan. 

Mai știam cite ceva despre participarea 
noastră, a românilor, despre succesele repur- 
tate, dar și despre Invitatiile pe care, de 
cîțiva anl încoace, nu le-am putut onora. 

Cu acest bagaj informaţional am ajuns la 
Darmstadt, la mijlocul lunii julie, La timp 
ca să văd cum, sub ochii mei, orașul (care 
în mod obișnuit nu rivalizează atracția turis- 
tici a Heidelbergului, a Mannheimului sau 
a Franckfurtului din apropiere), se animă 
de afluenta oaspeților sosiți de pretutindeni 
din Europa, din America, Japonia ori China, 
la cea de-a 35—a ediție a Cursurilor de vară 
pentru Muzică Nouă. Patronate de Institutul 
Muzical Internațional din localitate (condu- 
cători Friedrich Hommel, Wilhelm Schlüter, 
Ludwig Klapproth), mecanismele unui orga- 
nism fn perfectá stare au fost puse in miscare, 
sponsorizate (constat rásfoind una dintre 
numeroasele broșuri primite) de nu mai 
putin de 84 de instituții de învățămînt 
muzical, ministere, edituri, radiodifuziuni 
firme dintre cele mai diverse, în majoritate 
germane, dar si din Anglia, Statele Unite, 
Franța, Olanda, Austria, Japonia, Italia, Da- 
nemarca. 

Citirea programului îmi dă senzația — con- 
firmată ulterior — de maraton. Agendă încăr- 
cată de dimineață pînă seară, pe parcursul 
a două săptămîni. Manifestări pe care, oricît 
te-ai strădui, nu le poti acoperi "integral. 
Selectezi în funcție de gusturi, de preocu- 
pári. Spicuiesc, deci, cu titlu informativ, 
cursuri instrumentale zilnice, cu profesori 
ca Magnus Anderson (chitará), Irvine Arditti 
(vioară, Pierre-Yves Artaud (flaut), Aldo 
Brizzi (orchestră), Ştefan Gheorghiu (violă), 
Fernando Grillo (contrabas), Roger Heaton 
(clarinet), Pierre Stephane (saxofon), Brenda 
Michell (canto), Christopher Redgate (oboi), 
Rohan de Saram si Alan Brett (viotoncel), 
Bernhard Wambach (pian), Berrie Webb 
(trombon), James Wood si Steven Schick 
(percutie). Multi dintre ei aveau să evolueze, 
ca soliști sau în felurite formații, şi pe scena 
festivalului. = 

În paralel, prelegeri, conferinţe, dezbateri 
pe teme de analiză, de notație, de estetică 
muzicală, de inițiere în muzica pe computer: 
întîlniri cu diversi creatori şi operele loc 
— între ei Christian von Dadelsen, Dario 
Maggi, Christopher Fox, Eugen-Mihai Mar- 
ton, Aurel Stroe —: portrete componistice 
ale unor «monstri sacri » (deosebit de 
dense cale două ședințe cu Rudolf Frisius, 
referitoare la aspecte ale gîndirii lui Yannis 
Xenakis desprinse dintr-o privire generală 
asupra partiturilor sale) etc. 

lar serile, de pe la 17 pînă la 24°, ba 
chiar si ріпа mai tirziu, pînà pe la 2%, se 
derula avalansa concertelor, 


© primă surpriză extrem de plăcută: 
programarea, în partea a doua a concertului 
inaugural, a recitalului trio-ului trimigorean 
« Contraste » — Emil Sein la clarinet, Sorin 
Petrescu la plan, Dan Suciu la percuție —; 
cu un recital de muzică românească (lucrări 
de A. Stroe, St. Niculescu, A. Vieru, R. Geor- 
gescu, Doina Rotaru-Nemţeanu). Reacţiile, 
pe care le-am așteptat cu inima strinsă, 
ne-au liniştit: aplauze îndelungi, comentarii 
favorabile ale colegilor străini, cronică elo- 
pioasă apărută în numărul din 18 iulie al 
ziarului Dormstădter Echo, 

„Am retinut apoi, entuziasmată, demonstra- 

tia cvartetului «Arditti » — Irvine Arditti 
la vioara |, David Aberman la vioara a 11-а, 
Levine Andrade la violă, Rohan de Saram 
la violoncel — de ceea ce înseamnă cvartet 
de coarde sudat, cu o tehnică si o sensibi- 
litate ale fiecăruia, dar și ale tuturor, cu 
totul ieşite "din comun, demonstrație de 
felul în care poate fi interpretată, cu profe- 
sionalism, muzica contemporană (două reci- 
taluri cu lucrări de Karlheinz Essl, Toshio 
Hosokawa — alături de Pierre-Yves Artaud 
la flaut —, Helmut Lachenmann, Kaija Saa- 
riaho, Richard Barrett, Rodney Sharman — cu 
Yvar Mikhashoff la pian —, Alessandro Mel- 
chiore, Jay Allen Yim). 

Un nemaipomenit flautist, un asiduu sus- 
tinátor si inspirator al muzicii contempo- 
гапе, o personalitate fascinantă am desco- 
perit in persoana lui Pierre-Yves Artaud. 
Profesorul de flaut de la Conservatorul 
National Superior de Muzicá din Paris, rea- 
lizatoru! a peste 40 de discuri, laureatul a 
importante competitii, animatorul a nume- 
roase ansambluri (si datele biografice pot 
continua), mi s-a relevat, la cei 44 de ani ai 
sái, ca figura cea mai populará, mai bine- 
voitoare, mai întreprinzàtoare întîlnità la 
Darmstadt. 

De mare prizá la public s-a bucurat si 
concertul cu piese pentru percuție de Y. Xe- 
nakis — Rebonds, interpret James Wood, 
Psappha, interpret Christian Dierstein, Per- 
sephassa interpretat de şase percutionisti 
solişti —, piese de virtuozitate, de densă 
polifonie ritmică, deosebit de gustate. 

Regret că nu mă pot pronunța asupra 
partiturii lui John Cage, Rioani, ce a făcut 
senzaţie în concertul organizat la domul din 
Speyer. Am să recurg însă la aprecierile 
uneia dintre interprete, violoncelista Anca 
Vartolomei; «Auditis ei în acest impre- 
sionant dom în care ecoul are 20 de secu nde, 
mi se pare — acustică cu totul specialá —, 
și îmbinarea aparte dintre timbrul flautului 
octobas (Pierre-Yves Artaud), banda magne- 
tica si un fel de cluster obsedant intonat 
de ansamblu (profesori si elevi ai festivalu- 
tui), au produs un efect extraordinar, Con- 
centrarea noastră a fost maximă și rezultatul 


excelent. Adică pe măsură ce cintau, eram 
noi înşine captivati de ceea ce se aude». 

În intenţia de a contura o imagine cit 
mai fidelă a paletei componistice din anumite 
zone geografice, s-au acordat şi concerte 
unei singure ţări sau unui grup de țări, 
l-am asistat pe italieni — foarte numeroşi la 
această ediție — desfisurîndu-se într-un pro- 
gram de o jumătate de zi. Conservatorului 
Naţional Superior de Muzică din Paris— 
clasa de compoziţie Alain Bancquart $i clasa 
de flaut Pierre-Yves Artaud — i-au fost, de 
asemenea, consacrate concerte, În același 
context, România, inclusă în concertul rezer- 
vat ţărilor est-europene, a prezentat un 
program substanţial, ce a reunit piesele 
Malinconia de V. Opran (cu David Mattingly 
— SUA, la pian), Improvizatie pentru Vio- 
loncel solo de A. lorgulescu (cu Anca Var- 
tolomei), Sonata pentru violá solo de C. Ta- 
ranu (cu Stefan Gheorghiu) si Ceasuri de 
Doina Rotaru-Nemteanu (cu trio-ul « Con- 
traste »). 

O consemnare merită, cred, selectarea lui 
Dan Suciu — ales primul, dintre cei 19 per- 
cutionisti înscriși, în urma unor probe exi- 
gente— în componența ansamblului ce a 
interpretat lucrarea lui Frank Denyer A Mon- 
key's Paw. Rigurozitatea selecției instrumen- 
tistilor nu a gásit insá, din pácate, argu- 
mente valabile nici în calitatea opusului, nici 
în problemele sale, de fel dificile, de tehnicá 
interpretativá. 

Cit despre ultimele trei zile, acestea au 
fost acaparate aproape in exclusivitate de 
așa-numitele Studiokonzerte, producţii ale cla- 
selor de instrumente ce înscriau şi lucrări 
dintre cele aduse ori trimise de tinerii autori. 
Un gest prietenesc (de altfel nu singurul 
venit din partea sa) am socotit aici alegerea 
făcută de Pierre-Yves Artaud, de a se cînta 
la clasa sa Trio-ul Danei Teodorescu « Lumină 
Liná» pentru flaut, clarinet şi violoncel. 

Și, în final, concertul de gală si festivitatea 
de premiere la care aspirau cei pînă în 
35 de ani... Am avut si aici reprezentanţi. 
La concert, pe Anca Vartolomei — solicitată 
să interpreteze piesa pentru violoncel Păsă- 
rile de Wlodzimierz Kotonski —, si membrii 
formaţiei «Contrasteæ—care au optat 
pentru o reluare, anume Cecsuri de Doina 
Rotaru-Nemteanu—. Aceştia din urmă au 
urcat si pe podiumul laureatilor. dobindind 
un Stipendiumpreis — aaic& o bursă pentru 
viitoarea ediție, cea din 1992, a Festivalulul. 

Îmi dau seama cà nu am amintit încă 
nimic despre ceea ce, de fapt, consider acum 
esențial în definirea Darmstadtului, Am 
aminat momentul de teamă că nu voi putea 
reda exact în cuvinte ceea ce dorese $i 
totuşi... Darmstadtul — aşa cum l-am cu- 
noscut eu pe viu — înseamnă mult mai mult 
decît lasă de înţeles notițele des precursuri, 
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concerte ori recitaluri. Poate că nicăieri cei 
pasionați de fenomenul muzicii contemporane 
nu sînt mai degajat, mai firesc invitați ca 
aici la atit de necesarul contact cu ceilalți, 
cu lumea. Prospetimea spiritului face aici 
parte din mentalitatea casei, Se resimte în 
atmosfera plină de vervă a sălii de mese 
(transformată în același timp și în sală de 
așteptare, în loc predilect de întîlnire, în 
salon de conversaţie), ca si în sistemul non- 
conformist de comunicare a mesajelor și a 
orarului zilnic, scrise cu creta pe tablă. 
Intenţia apropierii de confrati iti este încura- 
jată, ii este întreținută. Există aici și o 
expoziţie dotată «la zi» cu partituri, cărți, 
periodice, care iti stau la dispoziţie, să le 
consulti. Există și xeroxuri oricînd' la înde- 
mînă. Există şi săli de audiție echipate cu 


magnetofoane, casetofoane, aparatură pentru 
discuri compact, unde poți copia în condiţii 
capabile să satisfacă și exigenţele difuzării 
radiofonice. Există și standuri, special ame- 
najate, pentru pliantele cu biografii ale com- 
pozitorilor, muzicologilor si interpretilor, 
pentru prospectele de cursuri, concursuri a 
festivaluri, pentru cataloagele editoriale și 
discografice aduse din abundență și oferite 
de cei interesați să-și facă publicitate, Practic 
vorbind, la Darmstadt oricine poate cunoaște 
pe oricine, fie idol, fie novice, fie tînăr de 
20 ori de 70 de ani. Aici simți cu adevărat 
că lumea nu are hotar, aici simţi cá tinerețea 
nu, are vîrstă. 


Laura MANOLACHE 
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mRECENZII 


WILHELM GEORG BERGER- 
CLASICISMUL DE LA BACH LA 
BEETHOVEN 


Deşi nu operează o distincție expresă 
între categoria polifonie (bachiană) si cate- 
goria formă (beethoveniană), distincţie ce 
nu o pierde totuşi din vedere, Wilhelm 
Berger vizează compatibilitátile cu mult mai 
adinci dintre aceste entitati-pilon ale gîndirii 
muzicale. A spune că își fundamentează exe- 
geza pe această permeabilitate și fuziune 
dintre categorii în aparență paradoxal aso- 
ciate (dacă se ia în considerare perspectiva 
sistematică, cea imediată si nu tilcurile ontice 
pe care acestea le  încifrează) este 
superfluu, iar, pentru a ne explica, ar trebui 
să repetăm, cu mijloace infinit mai sărace, 
ceea ce exegeza însăși întreprinde. Ne con- 
siderăm totuși datori a înfățișa în linii mari 
şi pe cit posibil în esență punctele de vedere 
pe care lucrarea le angajează ca și modalită- 
tile la care, de la o situaţie la alta, autorul 
recurge în dezbaterea ideilor sale. 

— « Înscrierea în clasic » este, după Wil- 
helm Berger, un proces istoric și mental- 
artistic mai vast decît este îndeobște acceptat 
de către periodizările stilistice obișnuite. 
De aceea Bach este nu numai un pre-clasic 
ci şi un clasic timpuriu. 

— Contrar părerii comune că după moartea 
Marelui Cantor de la Lipsca arta contra- 
punctului a intrat în umbră sau chiar în 
uitare, autorul demonstrează constanta învă- 
țării compoziţiei, în chiar plin clasicism, pe 
baza procedeelor si formelor contrapunctu- 
lui. În plus, Mozart si Beethoven au scris 
lucrări nu numai de şcoală în acest sens ci 
şi de formulare definitivă. 

— Veriga de legătură între J.S. Bach si 
noul stil al clasicismului o constituie opera 
fiilor lui Bach, în special aceea a lui Carl 
Philipp Emanuel, la care arhitectonica sona- 
telor pentru două instrumente si clavecin 
(basso continuo) «deriva direct din lumea 
sonatelor lui J.S. Bach.» (Influențele nord- 
sud, ca şi acelea colaterale ale italienilor nu 
sint excluse; nu ar fi fost fără interes însă 
ca aceleași influente si consecințele lor să fi 
fost urmărite si dincolo de baroc și anume 
în etapa stilistică mozartiană, deloc neglija- 
bilă sub aspectul legăturilor și cu muzica 
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Peninsulei din sudul Continentului). Pe de 
altă parte, ca deschizător de drumuri. 
C.Ph.Em. Bach propune clasicilor, în special 
lui Beethoven din ultimele sonate, marea 
fantezie (« fantasia » cum o numește constant 
Berger); marea sonatá beethovenianá se 
apropie așadar de marea fantezie barocă. 

— Fuga liberă a lui Bach (v. cap. «Inter- 
mezzo », p. 77—116) — liberă din punct de 
vedere arhitectonic (în fugă, conchidea mai 
recent Dan Voiculescu, într-un laborios şi 
documentat studiu analitic, forma este cel 
mai greu de stabilit) — a constituit la rîndu-i, 
ca model sí prin apropriere, un alt temei al 
descătușării formei beethoveniene. Din punct 
de vedere tehnic (contrapunctic), fuga com- 
portă însă pendulări între rigoare și o rela- 
tivă libertate. Este cunoscută expresia lui 
Beethoven cu privire la op. 133: «tantât 
libre, tantót recherchée ». 

— Un alt element definitoriu, ce va fi 
constant aprofundat de cátre clasici, si 
anume improvizatia, are ca sorginte directă 
chiar fantasiile (p. 16), toccatele și formele 
variationale ale lui J. S. Bach. 

— Părerea acreditată în procesul moştenit 
de instrucţie si preluat de către maniera de 
analiză că Beethoven este cel care instituie 
travaliul motivic în contrast cu travaliul 
contrapunctic al celor vechi este sensibil 
reconsiderată. În consecinţă, Wilhelm Berger 
ne avertizează: «Însuşi travaliul motivic 
multiplu frînt, distribuit în voci, pe planuri 
și în registre diferite, stabileşte considera- 
bile trăsături de unire» /intre baroc si 
clasicism n.n./ Si din această perspectivă, 
J.S. Bach se dovedeşte a fi un antemergă- 
tor. La Mozart, care beneficia deja de tehnica 
travaliului motivic frînt, adoptarea contra- 
punctului (Cvartetul în sol major, EN 387, 
dedicat lui Haydn) denotă un proces oarecum 
invers: «travaliul motivic transformindu-se 
într-unul tematic linear ». 

— Forma este ceva viu, dinamic şi mereu 
nou si nu are a se confunda cu scheme. 
« Trecerea de la schemele generale la scheme 
particulare sau individuale si de la scheme 
invariante la scheme variante leagă în fel si 
chip domeniile polifoniei bachiene si formei 
beethoveniene (...)». 

— Alte tehnici si elemente de formá con- 
tribuie la rindu-le la consolidarea limbajului 
clasic; de pildă canonul: «Prin Haydn (cca 
1772) formele de canon se accentueazá ». 
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— Ca ipoteză nouă, îndrăzneață, trebule 
subliniată trimiterea adine în istorie a prins 
cipiilor formel de sonată la structurile for- 
mei-bar din Meistergesang. 

-— Preluarea fugii în sensul el propriu 
contribuie la depășirea «stilului galant», 
la aprofundarea monodiel acompaniate, Feno- 
menul se petrece deja la Haydn; Mozart 
obține magistrala si binecunoscuta fuziune 
sonată-fugă (sînt citate și comentate mal 
toate lucrările camerale si simfonice mozar- 
tiene în care această fuziune poate fi urmă- 
rita); pentru Beethoven, fuziunea nu este 
numai de ordinul permeabilitàtii dintre cele 
două forme ci de unul mai adine, vizind 
cele mai variate aspecte: tematice, tratarea 
lineară si independentă a vocilor, concepția 
motivicà si, în sfîrșit, arhitectonica, Deoarece 
«sonata elimină în principiu orice pseudo- 
temă » este revelatoare următoarea obser- 
vatie: «Re-integrarea fugii în sonată (...) 
conduce la micșorarea numeric drastică a 
temelor angajate în discurs, la accentuarea 
vertiginoasă a principiului economiei tema- 
tice. Forma sonatei apare ca o sintetizare- 
cumulativă a datelor anterioare: «Particula- 
rizarea sonatei clasice se petrece așadar pe 
temelia experienţei acumulate în dimensiu- 
nile sonatei baroce, într-o fază istorică în 
care cultura piesei, a suitei, a variatiunii 
precum şi a fugii instrumentale se apropie 
toate — dar în viteze felurit crescînde — de 
centrul unui univers comun ». Dacă în cvar- 
tetul si în simfonia bethoveniană fuziunea 
se produce treptat, în sonata pentru pian 
«saltul», desi nepregătit, are loc odată cu 
opus-ul 101. Scrutînd toate aceste domenii, 
la care se adaugă, evident, si altele (trio-ul, 
concertul etc.), concluzia finală se impune 
de la sine: «(...) forma beethovenianá este 
expresia corespondenței sau armoniei con- 
trariilor reprezentate prin principiul funda- 
mental al sonatei și principiul diriguitor al 
fugii (...)». 

După această incursiune sumară în graficul 
posibilităților, quasi-netármurite cum opl- 
nează adesea autorul, de constituire a Satz- 
ului de tip baroc-clasic, să facem cîteva 
referiri şi la motivațiile estetice ale proce- 
sului urmărit: 

— mutatiile de gust, de viziune artistică 
elevată, de stil finalmente se petrec, de la 
întruchipările baroce la cele tîrziu clasice, 
prin treptata acumulare de valori (defini- 
tive), avînd ca punct de plecare categoria 
sublimului iar ca punct de ajungere categoria 
seninului; 

— în plină epocă de afirmare a « culturii 
sonatei » se întrevede înrudirea de substanță 
dintre clasicismul weimarian (Goethe) si cel 

hovenian; 
ze adaziul potrivit cărula orice încununare 
a unei tendinţe conţine și germenele ипе! 
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evoluţii ulterioare (cazul în speţă: clasicismul 
anunţă romantismul |) primește un temei 
revelator și, desigur, în conformitate cu 
opiniile autorului, Astfel, teoria efectelor, 
profesată în baroc, se regăsește — în chiar 
condițiile clasicismului— reiterati în «teo- 
ria reprezentării», ceca ce aruncă, între 
baroc și romantism, un mare arc spiralat. 

În evaluarea premiselor și condiţiilor care 
au modelat gindirea muzicală a clasicismului 
prevalează, cum s-a constatat probabil, încli- 
natia lui Wilhelm Berger pentru arhitecto- 
nică, urmărindu-se aportulclasicilor, în special 
al lui Beethoven, la adîncirea acestui para- 
metru, Aș mai evidentia aici — și nu doar 
cu titlu de marginalitate — clarviziunea cu 
care! este înfățișată la Beethoven legătura 
cauzală, fenomenologică dintre parte 31 
întreg, inclusiv dintre elementele a ceea ce 
în limbaj convențional se numește ciclici- 
tate; și aceasta privind nu numai ideile 
muzicale generatoare sau doar «vagante», 
reiterate pe parcursul părților, ci și forjarea 
în așa fel a unei perechi sau a unui grup 
de lucrări (ciclul, reunind adesea piese sub 
acelaşi număr de opus, primește, o dată mai 
mult, un sens propriu...) care să profileze 
un univers în egală măsură unitar și divers 
(v. în acest sens consideratiile despre cvar- 
tete si despre sonatele de pian). Tematicul 
(forta de expresie, de penetrare a unei 
teme, capacitatea sa de a naste dezvoltárile), 
trecerea subiectului în temă, articulárile 
formei sub nenumăratele ei aspecte, dimen- 
sionările si proportionárile acesteia în funcție 
de ideea intrinsec muzicală, iată cîteva dintre 
obiectivele ce izvorăsc din opţiunile funda- 
mentale ale autorului. S-ar putea ridica o 
singură întrebare, si anume, dacă în această 
concepție a constructivului (de esenţă în 
primul rînd tematică) nu rămîne oarecum 
periferic rolul jocului cu tonalitatea (şi cu 
tonalitátile), cu relaţiile acesteia, cu caden 
țările — ele însele nu numai consecințe ale 
sprijinirii pe arce si bolți a edificiului ci şi 
moduli constitutivi reali. (Cu toate acestea, 
cîteva adevăruri referitoare la conceperea 
armonică a contrapunctului — la rolul acom- 
paniamentului obligat— la funcția formativă 
a coralului armonic — nu sint lipsite de o 
anume relevanţă). Este o intrebare pe care 
nu o consider incriminatorie, nici mácar 
obligatorie pentru autor, ci mai curind o 
bază de discuţie ce poate fi purtată și aiurea 
si nu neapărat în filele acestei cărți. Mai 
mult, credem a-i găsi un rost ceva mat 
subtil, congruent cu însăşi constantele gin- 
dirii autorului, Mai întîi, polifonia, chiar 
dacă armonic concepută încă de la Bach, 
are unele virtuți de linearitate (Bach — spune 
Berger — «absolutizează [їп lucrările instru- 
mentale, n.n./ contrapunctul linear față de 
regulile basului general», or, tocmai această 


linearitate au tintit-o clasicii întru revitali- 
zarea discursului slujt de ei (desi nu trebuie 
uitat, în treacăt fie spus, că intrarea în desue- 
tudine a basului cifrat/basul general nu s-a 
petrecut dintr-o dată el persistind încă în 
primele simfonii ale lu Haydn şi mai ales 
în lucrările cu cor; Schubert încă mai scria 
misse cu bas cifrat...), Apoi, miza autoru- 
lui nu este numal linearitatea (în fond o 
poli-melodie) ci și proeminenta melodicu- 
lui. Ne întimpină astfel o adevărată jerbă 
de idei scînteietoare, originale cu privire la 
cultivarea de către Haydn și Mozart în 
părțile lente de lucrări a unei ornamentatii 
libere, structurată asimetric, ca în baroc, 
sau chiar cu privire la reînvierea de către 
Haydn a unor figuri muzical-retorice care 
configurează la rindu-le, melodica de factura 
clasică. Reactualizarea acelei Melodielehre 
(p. 340) a lui Mattheson (ca și a tratatului 
despre melodie al lui Reicha) este întru 
totul firească, după ce avalansa tratatelor 
de armonie ale secolului al XIX-lea avea să 
conditioneze, pînă la identificare, învăţarea 
compoziţiei de însușirea armoniei. Tot pe 
atit de firească mi se pare pledoaria scriito- 
rului Berger pentru melodic, atîta timp cît 
compozitorul Berger şi-a dovedit devotiunea 
pentru melodic (pentru monodic chiar), 
pentru polifonie (pentru polifonia modalá 
inclusiv) și a trăit, putem spune, reconside- 
rarea energică a discursului muzical în raport 
cu virtuțile armonice ale acestuia. 
IS 
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Faţă în față cu probabil cea mai mare 
densitate în înfăptuiri muzicale, închipuită 
de curba Bach—Beethoven, citind și recitind 
partiturile, ascultind repetat— pe parcurs 
de decenii — muzica, Wilhelm Berger deco- 
dează înțelesuri adînci ale operei de artă, 
ale actului componistir. Le decodează, mai 
întîi, în felul său și pentru proprii necesitati 
intelectuale. Ai astfel tot timpul senzația 
unui dialog cu sine însuși, dialog ce urmează 
meandrele gîndului, cînd resfirat în nume- 
roase braţe cînd reunit şi biruind întrebările 
și chiar certitudinile... Este o dialectică 
uneori anevoios de urmărit dar care, o dată 
înțeleasă în sîmburele ei ideatic, în capaci- 
tätile ei metodice, îţi procură o aleasă satis- 
factie. Apoi, acest dialog ce ar sugera, 
poate, că se însingurează, excluzind chiar 
acel firesc interlocutor care este cititorul, 
prilejuieste, în mod paradoxal, cea de-a 
doua decodare, în fond pe cît de generoasă 
pe atît de actuală. Făcînd abstracție de 
imensa literatură pe care muzicologia (poste- 
rioară) a consacrat-o acestei perioade (deși 
îi resimti în subtext « pulsatia»), autorul 
intră într-un dialog complementar cu textele 
de epocă (datorate unor; Marpurg, Matthe- 
son, Johann Gottlieb Carl Spazier, Carl 


Philipp Emanuel Bach, Heinrich Christian 
Koch, Albrechtsbarger, Carl Maria von 
Weber, Friedrich Daniel Schubart, Forkel, 
Carl Bernhard Wesely, Jakob Engel, Christian 
Gottfried Kórner, Friedrich Schlege!, Chri- 
stian Gottfried Krause, Ludwig Tieck, Schiller 
g.a.), texte în egalá măsură revelatoare si, 
oricit ar párea de ciudat, criptice piná la un 
punct pentru reprezentárile noastre ale 
celor de azi. Analize fine si pertinente stau 
în aceste scrieri alături de păreri puerile, 
pasiunea analitică și, doctă (din punct de 
vedere profesional, estetic chiar) alături de 
false probleme (sau numai aparent false, 
căci pledoariile pasionate, pentru arta repre- 
zentării, de pildă, vor da, cum spuneam, 
tîrzii roade). Aș vrea să atrag atenţia cá 
aceste texte nu constituie o «antologie», 
cum greșit s-a mai opinat cu privire la metoda 
lui Wilhelm Berger, practicată și într-un 
volum anterior, ci o parte organică a demer- 
sului cognitiv. Prezentate și comentate, 
intimpinate cu bunăvoință dar și cu severi- 
tate, textele acestea sînt la rîndu-le o sursă 
de idei, ce se adaugă acelora procurate de 
contactul nemijlocit cu textualitatea pur 
muzicală. 

De o acuratețe stilistică ireproșabilă (chiar 
dacă întîlnim unele substantivări mai neo- 
bișnuite ale adjectivelor), textul este — inu- 
til a mai spune — un exemplu de proprietate 
a termenilor şi al terminologiei, fie şi în 
condițiile manevrării lor abstracte. 

Ne aflăm neîndoios în prezenţa unei opere 
muzicologice de excepţie (de ce nu şi în 
aceea a unui sui generis tratat de compo- 
zitie?), operă de un desávirsit profesiona- 
lism şi de o profundă originalitate. Scrutind 
produsul de artă a uneia dintre cele mai 
însemnate perioade ale culturii europene din 
láuntrul gindului creator si de pe poziții 
teoretice elevate — sens in care notiunile 
de «clasic » si de «clasicism » aspirá la noi 
dimensiuni —, lucrarea lui Wilhelm Berger 
se dovedeste a fi o prima inter pares dacá 
luăm în considerare nu prea numeroasele 
dar alesele lucrări ce cultivă exegeza româ- 
neascá pe teme universale. 


Gheorghe FIRCA 


TRANDAFIR JORJOVAN — FOL- 
CLOR MUZICAL ROMÂNESC 
DIN OVCEA 


Studierea spiritualității populare româneşti 
din Banatul sirbesc a fost multă vreme făcută 
de către cercetători din tara noastră care 
urmăreau situația folclorică a aromânilor, 
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Istroromânilor si meglenorománilor. Numele 
lui |. Bibicescu, Enea Hodoș, Gh. Alexici, 
Leca Morariu sînt cele mai cunoscute. Este 
drept cà în preocupările acestora intra 
numai partea literară a folclorului și etno- 
grafia, 

Primele consìderatii asupra muzicii popu- 
lare a românilor din Serbia datorate lui 
T.T, Burada (care numai tangential se 
oprește asupra acesteia) nu au mai fost din 
păcate continuate pînă aproape de vremu- 
rile noastre cînd Nicolae Ursu se ocupă de 
cîntecul popular românesc din zona graniţei 
celor două Banaturi și mai recent, cînd 
dr. Ghizela Suliteanu sustine la Pancevo o 
comunicare despre cintecele funebre ale 
românilor si sirbilor din zona «Porţile de 
fier » (1972). În ultimii ani, în această nece- 
sară muncă de punere în valoare a bogăției 
spirituale a românilor din Voivodina se 
avinta doi cercetători formati si în tara 
noastră, prin specializarea cu dr. Romeo 
Ghircoiaşiu si dr. Ghizela Suliteanu. Este 
vorba de Niţă Frăţilă si Trandafir |orjovan, 
cel din urmă autor al recentei antologii 
Folclor muzical românesc din Ovcea editată 
de Societatea cultural-artistică « Steaua» din 
Ovcea (sat depinzind în prezent de Panciova 
şi subordonat Belgradului) și pusă la dispo- 
zitia cercetătorilor nostri de însuși autorul, 
prin exemplarele donate Bibliotecii Acade- 
miei, Bibliotecii Centrale de Stat din Bucu- 
reşti, Bibliotecii Arhivei de Folclor din 
Cluj-Napoca și lași. 

Aşa cum arată profesorul Radu Flora, de 
la Universitatea din Belgrad, monografia 
muzicală a românilor din satul Ovcea este 
«prima operă de felul acesta și oricum, 
unică», implicind «o unitate intrinsecă 
a contribuţiilor şi realizărilor, indiferent 
de unele elemente alogene venite, în mod 
evident, de aiurea)» (prefaţă). 

Studiul introductiv prezentat în limba 
română si sîrbo-croatà, și în formă redusă, 
în limba engleză, face o descriere istorică, 
socio-logică, demografică, etnografică, ling- 
vistică si folclorică a localităţii și o succintă 
prezentare a materialului adunat. Din 265 de 
melodii culese între anii 1963—1982, au fost 
incluse în volum 208 piese, reprezentînd 
« principalele categorii folclorice caracte- 
ristice poporului român» (p. 3), cîntece din 
ceremonialul funebru, străvechi colinde, cîn- 
тесе batrinesti, cîntece propriu-zise și melodii 
de joc. Autorul are în vedere în primul 
rînd muzica acestora pe care o prezintă 
«ca un element vital în funcţionalitatea 
aproape a fiecărei categorii folclorice sub 
diferite modalităţi de exprimare, de la scan- 
dările ușor muzicalizate aflate în repertoriul 
copiilor sau intonatiile melopeizate ale unor 
cintece funebre și pina la realizările artis- 
‘tice mai dezvoltate ale baladelor sau ale 
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melodiilor de joc» (p. 4). Cele 208 melodii 
sînt împărțite așadar în cinci capitole: Fol- 
clorul copiilor (gen mai slab reprezentat, 
dată fiind intenţia autorului de a selectiona 
materiale specifice românilor), Folclorul obi- 
ceiurilor, Cintece epice (balade), Cintece .si 
Melodii de joc. Absența cîntecului de leagăn 
este motivată prin apartenenţa sa « tipului 
general uman de structură primară » și prin 
intenția destăinuită de a încadra asemenea 
creaţii în volumul aflat în pregătire pentru 
tipar, cuprinzind folclor muzical al românilor 
din întreg Banatul jugoslav. 

Sînt urmărite apoi principalele caracteris- 
tici ale celor cinci categorii folclorice. Fol- 
clorul obiceiurilor este prezentat și în stu- 
diu și în antologie, în subîmpartirile sale: 
obiceiuri legate de anumite date de peste 
an (Paparuda, obiceiurile tradiționale ale 
sărbătorilor de iarnă: Pitdrdi, Colinde, Cín- 
{есе de stea, Colindatul cu turca, Mascatul ) 
și cele legate de principalele evenimente din 
viata omului: fnmormintarea (Bocete, De pi- 
trecut), nunta cu melodiile tipice (Cind se 
cheamă la nuntă, Bate ceasul, Cîntecul mire- 
sei; Hora-n drum, A táiteilor, De-a tucata, 
Bimbieriu, Marsurile, Strigarea cinstelor, Cînd 
îi pune conciu etc.) 

O atenţie deosebită acordă autorul cule- 
gerii stratului mai vechi al cîntecelor în care 
apar eroii istoriei Transilvaniei: Cräisoru, 
lancu, Pintea, Vlaicu etc. sau eroii specifici 
baladei românești: Gruia, Voichita, Constan- 
din, lovan lorgovan etc. colecţia cuprinzind 
un număr de 37 de exemple și 21 de tipuri 
muzicale structurate pe scări pentacordice 
si hexacordice specifice fondului unitar bă- 
nátean. Culegătorul insistă asupra specificului 
genului, necunoscut în practica populară cu 
numele de baladă: prezenţa lor la anumite 
ocazii, avînd deci o funcţie ritualică», ab- 
senta acompaniamentului instrumental . si 
practicarea aproape exclusivá de cátre femei, 
cintárete neprofesioniste . 

Cele 62 de cîntece numite de culegător 
« de fiecare zi », cu semnificaţie de neocazio- 
nale, reprezintă «genul cel mai viguros, 
mai viu, cu cea mai mare putere de circu- 
latie». Subimpartirile în cîntece propriu- 
zise, cîntece de joc si cîntece semiculte oferă 
posibilitatea urmăririi diversificării acestei 
categorii folclorice eminamente lirică dar cu 
o tematică diversă şi interesantă şi cu vădite 
interinfluente cu zona Banatului românesc, 
a Transilvaniei sud-vestice şi a Olteniei sud- 
vestice. Analiza substratului premodal si 
pentatonic a exemplelor serveşte argu- 
mente pentru vechimea unor creaţii lar 
cadenta finală pe treapta a doua Îl îndreptă- 
teste pe autor să păstreze unele justificate 
rezerve «deoarece se pare că nu în toate 
cazurile avem de-a face cu un fond major sau 
minor a cărui finală se petrece pe treapta а 


doua. Mai curînd aci pare a fi implicată o 
puternică reminiscență a atributului funda- 
mental al sistemelor premodale și pentato- 
nice de a suporta cadente pe oricare treaptă 
(р. 29). Problema prioritatii formulelor caden- 
tiale (frigică si eolică, cadență prin subton 
şi cu inflexiuni cromatice) adusă în discuţie 
la cîntecul propriu-zis, își extinde valabili- 
tatea si asupra celorlalte genuri. 

Melodiile de joc, dominate de Ardelene, 
sînt urmărite în multitudinea manifestărilor 
în care apar: hora satului, nuntă, botez, bal 
şi în diversele forme în care se practică: în 
cerc, de perechi, de coloană și solistice, cri- 
terii avute în vedere si la ordonarea 
materialului cules, 

Anexele cuprinzind scările melodiilor, un 
glosar, indicele melodiilor grupate pe cate- 
gorii folclorice, indicele informatorilor, o 
iconografie reprezentativă și bibliografia ce 
trimite la lucrări românești din tara noastră 
şi din P.S.A. Voivodina, completează valo- 
roasa antologie muzicală. 

Lucrarea scontează să «dea o imagine 
generală şi totodată reprezentativă privind 
interesantul document de viață pe care 
folclorul îl semnifică pentru existenţa de-a 
lungul timpului a populaţiei din Ovcea» 
(p. 37) — cum consideră autorul si repre- 
zinta un eşantion preţios al spiritualității 
populare a românilor din Banatul jugoslav 
(tot timpul culegătorul aduce în discuţie 
«fondul unitar bănățean») şi o dovadă a 
pretuirii ei în tara vecină si prietenă. 


Vasile VASILE 


CARTEA MUZICALÁ 
INTERNAȚIONALĂ 


DICTIONNAIRE BIOGRAPHIQUE EURO- 
PÉEN, 8 EDITION 1989—1990. Waterloo— 
Belgique, Editions Databasse, 1982, 2739 p. 

Publicat in douá versiuni lingvistice — fran- 
cezá si englezá — noul Dictionnaire Biogra- 
phique Européen a atins poate cea mai amplá 
formá de tipar (2739 pagini), fiind cel mai 
complet instrument de lucru comercial în 
momentul de fatá. Insistám asupra aspectu- 
lui «comercial», deoarece Dicţionarul are 
în vedere comunicarea numelor de circulație 
din economie, medicină, |iteraturà, cinema- 
tografie, muzică etc. a personalităților în 
viata, cu precizarea adresei particulare si de 
la instituţii, mai putin ierarhizarea valorilor 
ştiinţifice și artistice, De aici, absența unor 
creatori de anvergură din sumarul lucrării, 
omisiuni datorate pur si simplu refuzului 
sau neglijentei de a completa formularul 
emis de editor. Totuși, tinînd seama de 


faptul că Dicţionarul rămîne un instrument 
de lucru indispensabil pentru orice cerce- 
titor, că datele sînt riguros exacte fiind 
comunicate de autori,-că amănuntele bio- 
grafice și opera esenţială configurează ima- 
ginea succintă a fiecărei personalități — putem 
socoti volumul de utilitate imediată, chiar 
indispensabil pentru informarea curentă. 

Înainte de a trece la articolele-titlu, în 
ordine alfabeticá a numelor proprii, Dic- 
tionnaire Biographique Européen se deschide 
cu o prezentare a Institutiilor Comunităţii 
Europene, cu date statistice (teritoriu, popu- 
latie, economie, organizare statalá si admi- 
nistrativ-teritorialá) asupra Belgiei, Dane- 
marcel, Spaniei, Franţei, Greciei, Irlandei, 
Italiei, Luxemburgului, Olandei, Portugaliei 
R.F. Germaniei şi Angliei, precum şi. cu 
lista abreviatiunilor si biografiilor sefilor de 
state europene. 

Parcurgînd numele muzicienilor noştri 
cuprinși în ediţia Vlll-a, remarcăm o pre- 
zentá substanțială a compozitorilor, muzico- 
logilor si interpretilor din diaspora fata de 
cei din patrie, fapt care oferá cititorilor o 
multitudine de date inedite asupra persona- 
litátilor de peste hotare. Dar sá prezentám 
numele ‘incluse în Dicţionar, cu indicarea 
— între paranteze—a paginii: Abramovici 
Avy (9), Alexandra Liana (33), Bentoiu Pascal 
(199), Berge! Erich (204), Brándus Nicolae 
(346), Bughici Dumitru (377), Cáciuleanu 
Gigi (395), Cazaban Costin (440), Coman 
Nicolae (507), Comissiona Sergiu (508), Con- 
stantinescu Dan (511), Cosma Octavian (522), 
Cosma Viorel (522), Cosma Vladimir (522), 
Dandara Liviu (562), Ghircoiasiu Romeo (937), 
Giuleanu Victor (956), Halasz Michael (1069), 
lonescu Vovu Constantin (1246), Ligeti Gyorgy 
(1549), Marbé Myriam (1639), Metianu Lucian 
(1717), Nemescu Octavian (1817), Nichifor 
Serban (1824), Rodan Mendi (2110), Stroe Au- 
rel 2380), Tomescu Vasile (2461), Vulcu So- 
rin (2618), Xenakis Yanis 2709). Deci, peste 
45%, din totalul muzicienilor si coregrafilor 
ce figurează în actuala ediție a Dicţionarului 
Biografic European activează în străinătate. 
Precizăm fn actuala ediţie, fiindcă asemenea 
tipuri de lucrări lexicografice se editează 
periodic, la distante foarte apropiate (2— 
3ani), ceea ce explică numărul relativ 
restrins de nume proprii al actualei ver- 
siuni, nume care nu au fost — in general — 
cuprinse într-o ediţie anterioară. Dacă sar 
corobora însă toate numele muzicienilor 
români pe parcursul unui singur deceniu 
apărute în Dictionnaire Biographique Euro- 
péen imaginea ar fi edificatoare asupra locu- 
lui major deținut de arta românească în 
peisajul culturii universale contemporane. 

Astăzi, cînd putem revendica orice perso- 
nalitate care s-a născut înRomânia poate 
că ar trebui să cercetăm cu atenţie sporită 
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aceste instrumente de lucru de tipul Who's 
Who? Dacă pentru Gyorgy Ligeti (născut 
la Diciosinmartin) sau Yanis Xenaxis (la 
Brăila) nu mai există « secrete » biografice, 
în schimb pentru dirijorul Halasz Michael 
(născut în 1938 în Cluj, de pildă) nu toată 
lumea cunoaşte asemenea date esențiale 
pentru originea etnică sau naţională a muzi- 
cianului. Nu se pune acum problema unor 
revendicări sovine sau unor fortári de înca- 
drare cultural-artisticà în spiritualitatea 
românească, dar adeseori locul natal înseamnă 
pentru un creator «cheia» explicatiilor 
unor surse de inspirație, unor trăsături de 
caracter, de temperament, adeseori greu 
de descifrat fără cunoașterea tuturor deta- 
liilor biografice. 

Noul Dictionnaire Biographique Européen 
pe anii 1989—1990 oferá pretioase detalii 
de ultim moment asupra activitátii artistice 
a muzicienilor români, constituindu-se într-o 
sursă de informaţii ce nu poate lipsi din 
biblioteca oricărui cercetător sau meloman. 


* ж 
* 


Martin Elste. KLEINES TONTRAGER — LE- 
XIKON. VON DER WALZE ZUR COMPACT 
DISC. Kassel, Barenreiter Verlag, 1989, 150 p. 

Industria discului a atins tn ultima vreme 
forme de-a dreptul nebănuite de pionerii 
Thomas Alva Edison, Charles Cros si Emile 
Berliner in privinta tehnicii audio-vizuale si 
mai ales a tirajelor in milioane de exemplare. 
Se simtea nevoia unui instrument de lucru 
pentru discofili critici si producători de 
discuri sub forma unui lexicon si iatá cá 
Editorul Bărenreiter din Kassel a publicat 
un Kleines Tontráger-Lexikon (Mic lexicon al 
aparaturii muzicale), autorul volumului — 
Martin Elste — tinind să ne precizeze în 
subtitlu că a încercat să realizeze o investi- 
gatie istorică în tehnica aparaturii de înre- 
gistrare a sunetului: Von der Walze zur 
Compact Disc (De la cilindru pînă la disc 
compact). Aşadar, în numai 150 de pagini, 
Martin Elste a concentrat 550 de articole- 


titlu privind termenii tehnici, casele de^ 


discuri, aparatele de înregistrare sonoră şi 
video etc. 

Deoarece bătălia în tehnica electronică din 
ultimul sfert de veac se petrece între for- 
mele germane și cele americane (olandezii 
aláturindu-se în terminologia germanilor, iar 
japonezii celor de peste ocean) s-a ajuns la 
un lexic de specialitate discofilică extrem de 
eterogen. De aici, dificultatea ordonării alfa- 
petice a articolelor-titlu într-un dicționar. 
Martin Elste a optat pentru terminologia 
curentă, întîlnită în literatura de specialitate 
şi cronica muzicală curentă. Conștient de 
dificultăți, autorul a încercat să realizeze 
deocamdată un Mic lexicon, spre a avea 
timpul material să ajungă la fundul oceanu- 
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lui de noțiuni pe care le implică aria foarte 
largă a aparatelor și tehnicii în continuă 
perfecționare a celor mai noi discuri. Desi 
a investigat doar 70 de ani de istorie a dis- 
cului (cum mărturisește în prefață), totuși 
Martin Elste aduce o multitudine de date 
inedite într-un domeniu de interes larg 
pentru melomani. 

Rásfoind. noul Kleines Tonträger Lexicon 
atenția ne-a fost reținută de cîteva date mai 
puţin cunoscute, unele chiar spectaculoase, 
Materialele pe care s-au făcut înregistrările 
de-a lungul ultimilor 30—40 ani au folosit 
aluminium, gelatina, celuloidul și acetatul cu 
aluminiu (Metallophon ). Sistemele de înre- 
gistrare au cunoscut cinci metode: acustică, 
electrică, stereofonică, cvadrofonică şi digi- 
tala. Discul realizat de Emile Berliner în 
jurul anului 1890 avea diametrul de 12 cm. 
si durata înregistrării de un minut. Protipul 
discului-video a apărut în 1970, iar producția 
de serie la Decca si ARG-Telefunken a început 
în 1975. Noul Compact Disc-Digital Audio 
de 12 cm. diametru are o durată normală 
de 74 minute. Casa de discuri Columbia s-a 
fondat in 1894 la New York. Casetele- 
compact au fost puse în comerț de firma 
olandeză Philips din 1963. Casa londoneză 
Decca a început să producă discuri din 1928. 
Cea mai veche firmă germană au fondat-o 
la Hannovra fraţii Emile si Joseph Berliner, 
purtind la început denumirea The Gramo- 
phone Company, iar după 1900 Deutsche 
Gramophon Gesellschaft. Prima bandă de 


'Digital-Audio a apărut în 1986. Termenul 


tehnic. Discologie, introdus în literatura de 
specialitate, aparţine muzicologului Erich 
Valentin din anul 1961. După ce Thomas 
Alva Edison a descoperit fonograful (1878) 
şi a pus la punct tehnica înregistrărilor, o 
mulțime de asociaţii, firme, companii de 
aparate și de înregistrări au popularizat 
acea epocală invenţie (cea mai veche, National 
Phonograph Company din Orange s-a « născut » 
în 1896). Discul de aur—ca distincție 
anuală acordată interpretilor — s-a generali- 
zat în jurul anului 1975 fiind necesare 500.000 
de exemplare. vindute. Astăzi, au apărut 
discul de platină, discul de argint etc. Firma 
The Gramophon Company din Londra s-a 
fondat în 1898. Ne oprim aci cu răsfoirea 
Lexiconului. er 

Din păcate, nu ne poate scăpa atenţiei, 
ceea ce însă i-a scăpat lui Martin Elste: 
casa de discuri Electrecord, fondată în urmă 
cu peste o jumătate de secol în Bucureşti 
(1938), nu există în Kleines Tontrdger-Lexikon 
în care întîlnim firmele Nagrania Polska, 
Hungaroton, Melodia, Supraphon. Probabil ca 
ne-o păstrează pentru anuntatul Großes 
Tontrăger-Lexikon. . . i 

Desigur că pentru discofili, cartea lui 
Martin Elste nu poate lipsi din bibliotecă, 
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fiindcă bogăţia datelor într-un domeniu atit 
de cercetat de tineri merită să fie asimilată 
pentru completarea culturii muzicale curente 
a oricărui meloman contemporan. 


+» 
* 


Hans Heinrich Eggebrecht și Christoph 
von Blumróder. HANOWORTERBUCH DER 
MUSIKALISCHEN TERMINOLOGIE, 

17. Auslieferung. Stuttgart, Franz Steiner 
Verlag, 1990, 83 p. 

Un nou mănunchi de șase schiţe mono- 
grafice a unor noțiuni muzicale fundamentale 
alcătuiesc cea de a 17-a fascicolă a cunoscu- 
tului Dicţionar de terminologie muzicală, îngri- 
jit de Prof. Dr. Docent Hans Heinrich 
Eggebrecht și a redactorului-șef Christoph 
von Blumrăder. Pentru prima oară poate, 
fascicola aceasta ni se pare cea mai organică, 
mai unitară ca materie si cea mai echilibrată 
ca redactare și dimensiune (număr de pagini): 
Augumentare (12 pagini); Diminuare (16 pi 
Tritonus (17 p.); Studiu-Etudă (10 p.); Minia- 
tur (12 p): Muzică de salon (16 p.). Daca 
primele trei noţiuni se referă — in princi- 
pal— la structura intervalului melodic şi 
modificările sale de-a lungul veacurilor, cel 
de al doilea grup de articole-titlu se opreşte 
asupra unor forme muzicale privite din 
unghiuri diferite (estetice, didactice, stilis- 
tice). Din nou, autorii (Michael Beiche, 
Michael von Troschke, Merkus- Bandur, 
Tobias +Vidmaier) fac risipá de documenta- 
tie, de informatie, dovedind virtuozitate în 
vehicularea amánuntelor tehnice care au adus 
faima mondialá a acestui Dictionar de termi- 
nologie muzicală. 

Este de-a dreptul pasionant să urmäresti 
prin cîte transformări şi înţelesuri a trecut o 
noţiune tehnică de-a lungul secolelor ! Si 
tot atît de captivante rămîn disputele. și 
polemicele stîrnite între teoreticienii evului 
mediu si cei moderni în definirea aceluiași 
termen muzical, adeseori cu numeroase si 
contradictorii înţelesuri pentru compozitori, 
pedagogi, esteticieni şi interpreţi. Totuşi 
cea mai spectaculoasă contribuţie a autorilor 
constă în stabilirea originilor noţiunilor în 
timp (data) si a apariţiei lor (loc, autor, 
țară, titlu princeps). Dar nu este mai puțin 
adevărat că tot aici se păstrează şi cel mai 
de seamă factori de risc ştiinţific, deoarece 
omiterea, unui mărunt manual sau tratat 
teoretic sau necunoasterea unui document 
de pildă poate anula limita de datare infe- 
rioară a oricărui termen, 

Să analizăm cu atenţie noţiunile augumen- 
tare si diminuare ce au apărut In pragul 
veacului al XIV-lea, în Ars Nova la Hierony- 
mus de Moravia și Johannes de Gerlandia. 
Dacă în acea etapă istorică termenii se 
aplicau la înălțimea si durata sunetului, la 
modificările ritmice, la sistemele diferite de 


notație, la diverse genuri de intervale, în 
schimb începînd din sec. XVIII noțiunea s-a 
extins și la un principiu de compoziţie 
(imitație), fără a ocoli în zilele noastre și 
muzica electronică actuală. Michael Beiche, 
autorul articolelor, ne oferă numeroase 
extrase — în limbile originale (latină, ger- 
mană, italiană, franceză ) — din diverse tra- 
tate, manuale, volume de muzicologie, dic- 
tionare, enciclopedii, lexicoane, nu atit 
pentru a epata prin informaţie, cît pentru a 
demonstra multitudinea de sensuri de-a 
lungul timpului a aceleiași noțiuni. Despre 
Triton s-au scris cărți întregi, fiindcă acest 
« diabolus in musica » a declanșat dispute 
aprinse între conservatori si avangardisti, 
între lumea laică și cea religioasă. 

Termenul de Etudă (Studiu) provine din 
arta plastică și a pătruns în muzică pe la 
1750. Dacă în pragul sec. XIX, studiul viza 
o piesă de tehnică instrumentală de veloci- 
tate, cu conţinut pedagogic, ulterior a 
devenit o miniatură cu conţinut estetic 
major. În pragul sec. XX, prin Studiu se 
înțelegea o piesă de maximă virtuozitate, ca 
după 1917 să definească și o creație experi- 
mentală. De la preclasicii Tartini şi Fiorillo 
pînă la romanticii Chopin, Schumann, Liszt, 
iar de la moderni pînă la Stockhausen, Boulez, 
Eimert, Pousseur, Kotonski, Ferrari, Ligeti 
și J. Cage, literatura muzicală universală a 
înregistrat o multitudine de piese în formă 
de studiu. 

Strins legată de noțiunea anterioară, în 
1713 a apărut un termen teoretic nou, ade- 
seori în contextul basului cifrat, aplicat unor 
tipuri de piese instrumentale — în principal 
destinate clavicordului si pianului — denumit 
miniatură. Piesele erau scurte, uşoare ca 
tehnică instrumentală, servind mai mult 
pentru introducerea interpretului în meto- 
dica instrumentului. De aici si acea accesi- 
bilitate proprie începătorilor (copiilor). Lu- 
crările se ordonau în cicluri de sonate, 
uverturi, toccate, suite ș.a., avînd o structură 
de progresivitate în tehnica instrumentală, 
o nuanţă de galanterie plutind deasupra 
conţinutului formei fixe, riguroase ca struc- 
tură. Destinate în principal micii burghezii 
ce aspira să facă muzică de cameră spre a 
imita aristocrația renașterii si barocului, 
miniaturile instrumentale ale lui Mattheson, 
Graupner, C. Ph. Em. Bach, Domenico Scar- 
latti, Handel aveau sà se impună în literatura 
instrumentelor cu clape. Ulterior, la crea- 
torii romantici miniaturile se vor cristaliza 
în titluri ca Fantezii, Rondo-uri, Menuette, 
Alla Palacca, Sonate (monotematice), devenind 
chiar secțiuni în forme muzicale mai ample. 

Printr-o schimbare de conţinut a pieselor, 
odată cu apariţia vieţii de salon din sec. ХІХ, 
a apărut si noţiunea de muzică de salon. 
La început, lucrările oscilau între bravură 
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şi stil uşor pentru «virtuozii de familie ». 
Schumann le socotea « compozitii cu juma- 
tati de calitate estetică», imprumutindu-le 


fost analizate respectindu-se anonimatul auto- 
rului. Ansamblul cameral impus prin regula» 


un accent peiorativ. Cînd piesele au intrat 
în repertoriul curent al diletantilor, muzica 
de salon de la sfirsitul sec. XIX a căpătat o 
nuanță negativă fără echivoc, caracterul dul- 
ceag, sentimental al melodiei și stereoti- 
piile armonice între major-minor situînd 
noțiunea într-o categorie estetică « de casă », 
derizorie, secundară. Chiar dacă unii com- 
pozitori de prestigiu (Chopin, Liszt, Rossini), 
au încercat să impună stilul salonard cu 
unele prelucrări pe motive extrase din opere 
celebre, muzica de salon nu și-a întărit 
prestigiul. Articolul lui Tobias Widmeier 
prezintă strălucit toate valenţele noțiunii de-a 
lungul unui veac de existenţă. 

Fascicola recentă, tipărită de Franz Steiner, 
confirmă seriozitatea Dicţionarului de termi- 
nologie muzicală, instrumentul singular în 
materie lexicografică. 


Viorel COSMA 


. CONCURS INTERNATIONAL 
DE COMPOZIȚIE 1990 (SEPTEMBRIE) 


În Ungaria, la începutul lunii septembrie 
1990, Interart Festivalcenter, Asociaţia Muzi- 
cienilor Unguri, orașul Barcs si Jeunesses 
Musicales din Ungaria au organizat un con- 
curs internaţional de compoziţie, adresat 
creatorilor de orice naționalitate născuți 
după 1 ianuarie 1950. Lucrările trimise au 


DOUĂ NOI DISCURI DE AUTOR: 
FELICIA DONCEANU 
ȘI: DOINA NEMTEANU ROTARU 


Felicia Donceanu — Cíntínd cu lenăchiţă Vácá- 
rescu pentru voce si formatie de camerá: 
Puisor canar; Amărită turturea; Într-o grá- 
diná; Testament (a). « Imagini » pentru voce 
si pian pe versuri de Mihai Eminescu: Cu 
penetul ca sideful; La mijloc de codru...; 
Lumineze stelele, «Eminesciana ». Sonata 
glossá pentru clarinet solo (b), Interpretează 
formația « Grupetto »: Georgeta Stoleru 
— soprană, Robert Dumitrescu — laută, viola 


190 


mentul concursului a pus la dispoziția con- 
curenților trei formule posibile, la alegere: 
fe patru tromboni, fie patru corni, fie 
cvintet de alămuri (două trompete, un corn, 
un trombon, o tubă), urmînd ca plesele pre- 
zentate în competiție să nu depășească durata 
de 12 minute, 

Juriul, alcătuit din Istvan Lang — președinte 
(secretarul general al Asociaţiei Muzicienilor 
Unguri), Boldiszar Csiky, Roger Harvey, 
Miklos Kocsar și Vaclav Kucera, a parcurs 
37 de lucrări, din care 3 au fost premiate 
și alte 4 menţionate. PREMIUL | a revenit, 
ex aequo, lui DAN DEDIU — ROMÂNIA, 
pentru cvartetul de corni Hărner-Stimmen 
aus einem unbekannten Requiem (Voci de corn 
dintr-un Requiem necunoscut) şi lui TONINO 
TESEI — ITALIA, pentru cvintetul de ală- 
muri Open and Closed (Închis sí deschis ,, 
iar PREMIUL Il a fost acordat lui ROLF 
RUDIN — (germană) pentru Two Essays for 
Brass Quintet (Două eseuri pentru cvintet 
de suflátori). Menţiuni speciale au primit 
tinerii compozitori Tim Risher (USA), 
Patric Simmerud (Suedia), Yngve Slettholm 
(Norvegia) si Peter Wittrich (Germania). 

Lucrările premiate vor fi incluse în reper- 
toriul Concursului International de muzică 
de cameră pentru suflători «Philip Jones », 
Barcs, august 1992. În iunie 1991 are loc 
festivitatea de premiere, cînd creatiile res- 
pective vor fi interpretate în cadrul Festiva- 
lului Naţional de muzică de cameră pentru 
suflători de la Barcs. 


M.R. 


da gamba, Nicolae Maxim — flaut, Marta 
Joja — pian, Aurelian Octav Popa — cla- 
rinet (b). À | 
Bine realizat sub aspect tehnic, discul 
constituie un document important prin 
includerea unor valoroase creații camerale, 
intrate în patrimoniul culturii noastre con- 
a Ma ciclul Cintind cu lenächità Vă- 
cărescu, onorat cu Premiul Academiei pe 
anul 1984 si două dintre cele mai inspirate 
lucrări avînd ca sursă versul eminescian. Ele 
sînt, totodată, definitorii pentru creaţia în 
ansamblu a Feliciei Donceanu. De o pro- 
nuntatä expresivitate, muzica sa trăieşte şi 
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printr-o anume sinceritate, printr-o simpli- 
tate a exprimării menite să ocolească preju- 
decäti de ordin stilistic. Latura afectivă are 
un cuvînt greu de spus ca și în lucrările cu 
text unde sursa poetică apare determinantă 
tocmai în acest sens: ea nu constituie doar 
un «izvor de inspiraţie »; mariajul cuvint- 
muzică slujeşte mai degrabă exprimării unei 
stări de spirit aecît explicitării propriu- 
zise a sensurilor literare. Desigur intră în 
ecuaţie si virtualitätile muzicale ale versuri- 
lor, si imaginea poetică. Cum este cazul 
celor trei miniaturi pe versurile lui Mihai 
Eminescu. Melodica de tip rubato, acompa- 
niamentul pianului, conceput în armonii 
evanescente creează o ambianta impresionistă. 

Recitindu-l pe Enàchità Văcărescu, Felicia 
Donceanu are revelatia unei lumi apuse, 
căreia încearcă să-i reînvie, pentru cîteva 
momente, farmecul. Ambianta de epocă este 
sugerată de melosul cu nuanţe folclorice si 
bizantine arhaice. Pentru acompaniament 
autoarea apelează la pitorescul sonoritátilor 
unor instrumente specifice. Preocuparea 
pentru culoare, pentru timbralitate este evi- 
dentă. În sinteza cuvint-sunet vocea umană 
însăși este tratată adeseori instrumental. 
Mai presus de toate rămîne însă puterea de 
transmitere a acestei muzici evocatoare, 
nostalgice, ce înnobilează cuvîntul. Pătrunde- 
rea în intimitatea acestei lumi de trăiri 
tulburătoare se datorează nu în mică măsură 
calităților muzicale ale sopranei Georgeta 
Stoleriu. 

După aproape 25 de ani de la apariţia 
«Imaginilor» Felicia Donceanu revine la 
versul eminescian. De data aceasta ea ape- 
leazá la limbajul abstract al muzicii instru- 
mentale, ale cărui virtualitati servesc muzi- 
calitátii versului si sensului ideatic. Cadrul 
formal realizat printr-o originală corespon- 
dentá a structurii glosei cu cea a sonatei 
constituie un punct de plecare. Monologul 
interior al compozitoarei meditind la filo- 
sofia eminesciană își găsește exteriorizarea 
în soluţii artistice convingătoare. Discursul 
monodic al clarinetului se întemeiază pe o 
inventivă tehnică variationala (ritmico- 
melodică), pe captivanta exploatare a diver- 
selor modalități de atac ale clarinetului, 
solicitind în acest caz din plin si cu folos 
binecunoscutele disponibilitáti ale lui Aure- 
lian Octav Popa. 


Doina Nemteanu-Rotaru — Concert pentru 
violoncel si orchestră (a); Simfonia a Il-a (b) 
— Interpretează Orchestra Simfonică a Radio- 
televiziunii Române. Dirijor Ludovic Baci. 
Solistă Anca Vartolomei (a). 

Înscris seriei de tineri compozitori 
români, discul Doinei Rotaru constituie o 
a doua colaborare a Flecrrecordului си 
această compozitoare. Doina Rotaru face 


parte dintre acei artiști cu talent și vocaţie 
a căror personalitate se citeşte încă din 
paginile primelor opus-uri, fără ca trecerea 
timpului să o desmintă. Cele două creaţii 
imprimate pe disc, apartinind anilor 1987 si 
respectiv 1988, însumează deci la un nivel 
superior, determinat de fructuoase experi- 
ente în domeniul cameral si simfonic, trăsă- 
turi stilistice specifice autoarei: pe de o 
párte fluenta discursului ce nu lasá sá se 
întrevadă rigoarea construcţiei, pe de altă 
parte, apetenta pentru jocul culorilor. Toate 
acestea au o manifestă motivaţie în profun- 
zimea introspectării unui bogat fond de sen- 
sibilitate, de esenţă lirică. Spiritul doinei îi 
este aproape iar ethosul folcloric emanat 
în general de muzica sa constituie o legătură 
implicită cu spiritualitatea acestui popor. 
Poate de aici afinitatea compozitoarei și cu 
Mäiastra brâncusianä, ale cărei simboluri 
i-au impulsionat imaginaţia în crearea Con- 
certului pentru violoncel. Lupta prometeică 
a formei cu materia brută iniţială si apoi 
sugerarea ideii de mişcare, de zbor, cores- 
punzînd zămislirii însăși a operei de artă, 
constituie subtextul acestei muzici. În cadrul 
formal al sintezei concert — poem simfonic 
autoarea găsește reale posibilități de a reda 
tensiunile subterane inerente oricărui 
început. Dar și poezia formei bráncusiene, 
puritatea imaginii, dinamica zborului. Toate 
aceste calități au atras atenția și juriului 
internaţional de disc pentru Premiul Kousse- 
vitsky, unde criticul Alfred Hoffman l-a 
prezentat. 

„ Colaborarea cu Anca Vartolomei este 
remarcabilă, ştiute fiind profesionalismul şi 
mai ales afinitátile interpretei pentru pagi- 
nile contemporane. 

Creatia Doinei Rotaru poate fi consideratá 
ca o valoroasă modalitate de prelungire, de 
transfigurare în opera cultă, acut ancorată 
în epocă, a modelelor folclorice în esența 
lor, modele ce privesc atît substanţa cît şi 
procedeele. În acest sens, Simfonia a Il-a, 
constituie unsummum al mijloacelor specifice 
autoarei, avînd drept călăuză filiera folclo- 
rică: organizarea materialului sonor (mono- 
die, eterofonie, ritmuri specifice, principiul 
variaţiei continue) ca şi alegerea instrumen- 
telor sau în trimiterea la anumite genuri, 
ca doina sau bocetul. Recunoastem şi aici 
fantezia combinațiilor timbrale remarcabil 
puse în valoare de orchestră şi dirijor: Dar 
mai presus de toate se simte aura de poezie 
ce învăluie muzica acestei compozitoare, 
singulară, într-un fel, în peisajul muzicii 
noastre contemporane. O menţiune specială 
se cuvine calităţii interpretării şi a impri- 
mării care, la rîndul lor fac din acest disc 
un eveniment editorial. 


Michaela ROȘU 
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